HISTORIA SZTUKI 


n IV. 
Temzy pr 


(dw 


artwe natury występują w malarstwie 
M. pokrewnych sztukach plastycznych 

już od ponad 2 tysięcy lat. Nazwą tą 
określa się kompozycje złożone z wszelkiego ro- 
dzaju przedmiotów użytkowych, naczyń, owo- 
ców, kwiatów, produktów spożywczych oraz 
zwierząt (zwykle martwych), zestawionych w pe- 
wien artystyczny układ. Mogą stanowić również 
motywy uzupełniające większe kompozycje ro- 
dzajowe, historyczne i pejzażowe. 

Termin „martwa natura” pochodzi z języka 
francuskiego (nature morte). Pierwotna nazwa 
tego gatunku malarstwa — sti/l-leven, powstała 
w XVII wieku w Holandii, miała nieco inny 
sens. Oznaczała ona „życie nieruchome”. Na- 
zwa ta przyjęła się w krajach germańskich, 
gdzie po pewnym czasie zaczęto ją rozumieć 
poetycko jako „ciche życie” (niem. Stilleben). 

Zadaniem twórcy martwej natury jest nie 
tylko przedstawienie rzeczy nieruchomych. 
Dokonując wyodrębnienia przedmiotu, malarz 
obdarza go nowym życiem, nadaje nowe zna- 
czenie. Przekazuje widzowi swoje myśli i wzru- 
szenia, jakich doznaje na 
widok piękna dostrzeżone- 
go w zgromadzonych obiek- 
tach. Przedmioty stają się noś- 
nikiem treści symbolicznych 
lub projekcją wewnętrzne- 
go życia artysty. 


Starożytność 


Pierwsze wyobrażenia 
martwych natur uzupełniają- 
cych sceny figuralne odna- 
leźć można w grobowcach 
egipskich. Przedstawiają one 
dary ofiarne dla zmarłego. 
Jako wyraźnie wyodrębnio- 
ny temat pojawiły się po raz 
pierwszy w Grecji w okresie 
późnoklasycznym i hellenistycznym (ok. 400 p.n.e.). 
Nie zachował się jednak żaden przykład z tego 
czasu. Wiadomo o nich tylko ze wzmianek staro- 
żytnych pisarzy oraz rzymskich kopii. Martwe 
natury występowały na małych, przenośnych 
obrazkach sztalugowych z dwoma ruchomymi 
skrzydłami, na mozaikach podłogowych oraz 
w malarstwie ściennym. Przedstawiały one głów- 
nie produkty spożywcze: chleb, ciasta, warzywa, 
owoce, jaja, drób, ryby, kraby, dziczyznę oraz na- 
czynia z wodą, oliwą i winem, jakimi właściciel 
bogatego domu obdarowywał gości. Dlatego też 
nosiły nazwę xenionu, czyli „daru gościnności . 
Malowano także kwiaty, którym czasami towa- 
rzyszyły owady i ptaki. Niezwykle ciekawym 
przykładem greckiej martwej natury jest mozaika 
Sososa z Pergamonu (III w. p.n.e.) nazywana 
„Źle zamieciony pokój”, znana z rzymskiej kopii 
(II w. n.e.). Przedstawia ona porozrzucane po 
podłodze resztki kurczaka, ryb, krabów, nadgry- 
zione owoce, wyplute pestki, jakby zapomniano 
uprzątnąć je po biesiadzie. 

W przeciwieństwie do Grecji, liczne przykłady 
martwych natur zachowały się na malowidłach 
i mozaikach rzymskich (I w. p.n.e—TV w. n.e.). 
Znane są z Pompei, Herkulanum, Rzymu oraz 
wielu miast cesarstwa rzymskiego, od Renu po 
Afrykę Północną. Prezentowane ozdobne naczy- 
nia, owoce, gotowe potrawy, dziczyzna i owoce 


Martwa natura 


Aż do 2. połowy XIX wieku martwą naturę traktowano jako temat mniej 
szlachetny niż malarstwo religijne, historyczne czy mitologiczne. Szczegól- 
nie lekceważyły ją teorie akademickie, które widziały w przedstawieniach 
rzeczy nieożywionych jedynie sposób ćwiczenia umiejętności warsztato- 
wych malarza. Mimo takiego poglądu teoretyków nigdy nie brakowało 
odbiorców martwych natur — sztuki bliskiej człowiekowi, znakomicie nada- 
jącej się do dekoracji wnętrz mieszkalnych. 


morza, symbolizowały zamożność domu i obfi- 
tość pożywienia. Przedmiotom często towarzy- 
szyły zwierzęta: ptaki, króliki, psy, koty, które nie- 
kiedy pożywiały się lub walczyły między sobą. 
Starożytne martwe natury malowano w ce- 
lach dekoracyjnych — służyły do ozdoby wnętrz 
domów mieszkalnych. Ich główną cechą był 
iluzjonizm — dążenie do uzyskania złudzenia 
prawdziwej rzeczywistości. Osiągnięcie takie- 
go efektu umożliwiła udoskonalona technika 


malarska oraz umiejętne posługiwanie się 
światłocieniem. Znana jest grecka anegdo- 
ta z około 400 roku p.n.e. o ptakach przy- 
chodzących wydziobywać winogrona na- 
malowane na kurtynie przez Zeuksisa. 

Martwa natura zniknęła w chwili roz- 
padu cywilizacji rzymskiej. Od V wieku 
sztuka chrześcijańska, a potem bizantyjska 
odebrały samodzielność przedstawieniom 
natury nieożywionej. Triumf ducha nad 
materią spowodował, że zamieniły się one 
w przedmioty kultowe lub atrybuty świę- 
tych, które stawały się coraz bardziej sche- 
matyczne. 


SŚredniowiecze 


W XIV wieku sztuka zachodnia ponow- 
nie wkroczyła na drogę prowadzącą do rea- 
lizmu. Począwszy od Giotta di Bondone co- 
raz większą uwagę poświęcano różnym 


© Umieszczone we wnęce w Ścianie 
książki i miednica z dzbanem oraz wi- 
szący z lewej strony ręcznik to atrybuty 
Najświętszej Marii Panny, której wize- 
runek znajduje się na odwrocie obrazu. 
Niegdyś był on skrzydłem niderlandz- 
kiego ołtarza szafiastego z ok. 1480 r. 


aspektom rzeczywistości. Stało się to wtedy, gdy 
w chrześcijańskiej koncepcji świata zostało doce- 
nione życie doczesne oraz świat widzialny. Przy- 
czyniły się do tego: arystotelesowska filozofia, 
która przywróciła wartość obserwacji w pozna- 
waniu świata, święty Franciszek z Asyżu, który 
przemawiał do ptaków i zachwycał się kwiatami, 
oraz XIV-wieczni mistycy niemieccy, którzy 
stwierdziwszy, że Bóg jest obecny we wszystkim, 
co zostało stworzone, zachwycali się urodą świa- 
ta. Od tego momentu przedmioty nieoży- 
wione zaczęły być godne miłości chrze- 
ścijanina i wysiłku artysty. 

Do niedawna funkcjonował pogląd, 
że pierwsze samodzielne martwe natury 
powstały pod koniec XVI wieku w Nider- 
landach. Ich początków należy szukać 
jednak znacznie wcześniej we Włoszech. 
Najstarsza martwa natura została odkryta 
na ścianie kaplicy Baroncellich w koście- 
le Santa Croce we Florencji. Namalował 
ją Taddeo Gaddi (ok. 1300-1366) około 
1338 roku. Przedstawia ona dwie wnęki 


© Starożytni Rzymianie wyjątkowo 
lubili iluzjonistycznie odtwarzane 
martwe natury, takie jak m.in. malo- 
widło ścienne z Pompejów (I w.) 


zawierające przedmioty do użytku liturgicznego: 
chleb, paterę, dzban z winem, lichtarz oraz książ- 
ki do nabożeństwa. Namalowane nisze naśladu- 
ją rzeczywiste, służące do przechowywania 
przedmiotów kultowych, jakie spotkać można 
w kaplicach gotyckich. Ten iluzjonistyczny po- 
mysł przypomina praktykę starożytną. Być może 
był inspirowany rzymskimi freskami lub znany- 
mi humanistom opisami antycz- 
nych obrazów. 

W średniowieczu martwe na- 
tury występowały jednak przede 
wszystkim w scenach religij- 


©> Caravaggio w „Koszu z owo- 
cami” (ok. 1597) jasnym świat- 
łem wydobywa wszelkie niedo- 
skonałości natury (wyschnięte 
i nadjedzone przez robaki liście, 
nadgniłe jabłko), przeciwstawia- 
jąc się tym sposobem zarówno 
manieryzmowi, jak i klasycyzu- 
jącemu idealizmowi 


nych, gdzie miały znaczenie symboliczne. Radość 
z odkrywania świata zewnętrznego i zaciekawie- 
nie artystów przedmiotami zaczyna być wyraźnie 
widoczne od 2. połowy XIV wieku, szczególnie 
w scenach takich jak zwiastowanie, ostatnia wie- 
czerza oraz w przedstawieniach świętych uczo- 
nych (np. św. Hieronima, ewangelistów). 
Pomysły Włochów szybko dotarły do Nider- 
landów, gdzie około 1420 roku zostały rozwinię- 
te przez Roberta Campina (ok. 1378-1444) utoż- 
samianego z Mistrzem z Flćmalle i Jana van Eycka 
(1390?-przed 1441). Panteistyczny chrystia- 
nizm spowodował, że wszystko — począwszy od 


najmniejszego kamyka po postacie świętych 


© XVIl-wieczne kompozycje flamandzkie 
to wybuch obfitości i bogactwa barw. Na 
„Martwej naturze z łabędziem” (ok. 1613- 
1620) Fransa Snydersa nakryty czerwonym 
obrusem stół zdaje się uginać pod ciężarem 
upolowanych zwierząt 


oddane jest z takim samym nabożnym zachwy- 
tem. Artyści pokazują przedmioty z ostentacyj- 
nym weryzmem, upodobaniem do najdrobniej- 
szych szczegółów. Drewno ma słoje i sęki, ka- 
mień — twarde krawędzie, metal — połysk, tkani- 
ny — miękkość. Wnętrza, w których rozgrywają 
się sceny religijne, wypełniają meble, szafki 


i różne przedmioty ukazywane z dokładnością in- 


wentaryzatora. Nadają one scenom 
pozory codzienności, jednak duża 
ich część ma znaczenie symbolicz- 
ne. W scenach zwiastowania mied- 
nica, konew, ręcznik i lilie są alu- 
zjami do czystości Marii, a liczne 
książki odnoszą się do jej pobożno- 
ści. Tendencje te rozprzestrzeniają 
się w 2. połowie XV wieku z Nider- 
landów na całą Europę. 
Równocześnie pojawiają się 
nieśmiałe próby usamodzielnienia 
martwej natury. Na zewnętrznych 
stronach skrzydeł ołtarzy artyści 
ukazują przedstawienia martwych 


© „Śniadanie z szynką i sre- 
brami” (1649) Willema Claesza 
Hedy cechuje charakterystyczne 
dla malarstwa holenderskiego 
stonowanie barw 


natur typu vanitas (czaszka), atrybuty Matki Bo- 
żej bądź świętego (wazon z maryjnymi kwiata- 
mi, wnęka z książką, miską, dzbanem i ręczni- 
kiem). O ile obrazy takie są niezależne plastycz- 
nie, o tyle nie są niezależne intelektualnie. Nie 
odważono się jeszcze na uwolnienie ich od kon- 
tekstu religijnego, aby stały się godne pokazania 
dla ich własnych wartości estetycznych. 


Wiek XVI 


Jako całkowicie samodzielny temat 
martwa natura pojawiła się na początku 
XVI wieku we Włoszech i w Niemczech. 
Najwcześniejszym znanym przykładem 
jest „Zabity ptak” (inny tytuł — „Kuro- 
patwa”) Jacopo de Barbari (ok. 1450- 
między 1512 a 1516), namalowany 
w 1504 roku. Obraz ukazuje martwego 
ptaka, rycerską rękawicę i strzałę, które 
wiszą razem na Ścianie. Prawdopodobnie 
ozdabiał on niegdyś jakiś mebel (np. 
drzwiczki szafy). 

W środowisku włoskim powstały na- 
tomiast pierwsze bukiety kwiatów jako 
samodzielne obrazy sztalugowe, nieob- 
ciążone symboliką religijną oraz nie będące 
studiami przyrodniczymi do zielników. 

Ciekawe formy martwej natury zaprezento- 
wali w 2. połowie XVI wieku artyści maniery- 
styczni, którzy przeciwstawiali się renesanso- 
wemu idealizmowi i równowadze poprzez szo- 
kowanie nieoczekiwanymi rozwiązaniami. Uka- 
zywali oni m.in. kuchnie i stragany z mięsem, 
jarzynami i owocami. Najbardziej spektakular- 
ną formę uzyskały one w Niderlandach w obra- 
zach Pietera Aertsena (ok. 1507-1575) i Joachi- 
ma Beuckelaera (ok. 1533-1573 lub 1574). Pię- 
trzące się na pierwszym planie stosy warzyw 
i mięsa przytłaczają widoczną na drugim planie 
scenę religijną lub rodzajową. Specyficzny ro- 
dzaj martwych natur tworzył Giuseppe Arcim- 
boldi (1527-1593), który z najrozmaitszych 
przedmiotów komponował ludzkie twarze. Tyl- 
ko manierysta mógł wymyślić ideę, by zbudo- 
wać człowieka z rzeczy pospolitych, elementów 
spychanych do tej pory na dalszy plan obrazu. 


Głowy Arcimboldiego były jednak nie tylko 
dziwaczne, ale także stanowiły refleksję nad 
harmonią przyrody i jej elementów. 

W końcu XVI wieku Włochy pierwsze po- 
rzuciły manierystyczną sztuczność. Przełomem 
okazał się „Kosz z owocami” Caravaggia 
(1573-1610) z około 1597 roku. Artysta wpro- 
wadził w nim ostry realizm, który jednak nie 
gubił się w zbytniej szczegółowości. Zainicjo- 
wana przez Caravaggia sztuka barokowa po- 
wróciła do natury. 


Złoty wiek martwej natury 


Największą popularność martwa natura osiąg- 
nęła w XVII wieku w Holandii i Flandrii, stając 
się odrębnym gatunkiem malarskim. Twórczość 
artystów tych krajów ciesząca się wielkim powo- 
dzeniem, wywarła wpływ na całą Europę. Wy- 
kształciło się tu bogactwo typów martwej natury: 
przedstawienia posiłków w najrozmaitszych wa- 
riantach, kwiatów, upolowanych zwierząt, vani- 
tas. W 1. ćwierci XVII wieku panował jeszcze 
styl archaiczny, charakteryzujący się sztywną 


f Brutalny realizm obrazu „Vanitas” (ok. 
poł. XVII w.) francuskiego malarza z kręgu 
Philipe'a de Champaigne miał wzmacniać 
przesłanie: „Memento mori”. Klepsydra 
symbolizuje upływ czasu, a kwiat — kruchość 
ludzkiego życia 


kompozycją geometryczną. Stoły z wiktuałami, 
ukazane jakby nieco z góry w jednolitym świet- 
le, były szczelnie wypełnione wyraźnie wyod- 
rębnionymi przedmiotami. 

Nowa koncepcja nakrytego stołu pojawiła się 
w Holandii około 1620 roku. Malarze nie ukła- 
dali już przedmiotów obok siebie, lecz formowa- 
li je w grupy, rozbudowane w głąb obrazu. Zwar- 
tej kompozycji odpowiadała zredukowana gama 
kolorystyczna, z przewagą brązów, subtelnych 
szarości i odcieni oliwkowych. Z monochroma- 
tycznych kompozycji, modelowanych miękkim 
światłem, emanuje nastrój intymności, ciszy 
i spokoju. Mistrzami tego typu obrazów byli Pie- 
ter Claesz (1596-1661) i Willem Claesz Heda 
(1594-między 1680 a 1682). Znacznie bardziej 
kontrastowe oświetlenie stosował Willem Kalf 
(1622-1693). Pod wpływem Rembrandta zata- 
piał częściowo przedmioty w półmroku. Kon- 
centrował się nie na dokładnym oddaniu wize- 


runku przedmiotów, lecz na efektach świetlnych. 
Obrazy posiłków pokazują śniadania, kolacje 
i desery, które często sprawiają wrażenie, jakby 
zostały nagle przerwane. Widać nadgryzioną 
bułkę i przewrócony kielich. Niektóre przedmio- 
ty występują poza krawędź stołu, jakby miały za 


chwilę spaść na podłogę. 


nął nastrój skupienia dzięki 


Holenderskie martwe natury 
nie były dowolnymi zestawienia- 
mi przedmiotów, dobranych tylko 
dla rozkoszy oczu. Mimo pozo- 
rów zwyczajności często miały 
znaczenie symboliczne, zadziwia- 
jące swym intelektualnym wyrafi- 
nowaniem. Zawierały ukryte po- 
uczenia moralne, aluzje religijne 
i filozoficzne. Zegarek pośród ob- 
fitości drogich potraw przypomi- 
nał o umiarze w przyjemnościach. 


ilnemu oświetleniu przedmiotów umieszczonych 
na ciemnym tle oraz ukazaniu ich w trzech rytmicznych grupach 


Symbolami nasycano zwłaszcza przedstawienia 
vanitas, dla których wiek XVII żywił swoisty kult. 
Najczęściej występujące w nich motywy to czaszka 
i klepsydra, uzmysławiające mamo iata doczes- 
nego, przemijanie życia i nieunikniony upływ cza- 
su. Aluzją do kruchości wszelkiego istnienia mogły 
być uszkodzone przedmioty: zniszczone książki, 


zwiędłe kwiaty, zepsute owoce, czerstwy chleb. 
Krótkość trwania rzeczy tego świata symbolizował 
motyl, dym z dogasającej świecy, bańka mydlana. 

Zupełnie inny charakter miała stylistyka mar- 
twych natur we Flandrii. Te kompozycje o znacz- 
nie większych rozmiarach cechowała żywa kolo- 
rystyka, dekoracyjność, barokowy dynamizm, 
przeładowanie mnogością przedmiotów. Na ich 
styl decydujący wpływ wywarła estetyka Petera 
Paula Rubensa. Flamandowie specjalizowali się 
w ukazywaniu wnętrz kuchennych, martwych 
zwierząt, trofeów myśliwskich. Często łączyli 
w jednym malowidle zwierzęta 
i wiktuały. Wprowadzali do obrazów 
coś w rodzaju akcji, na przykład 
przez dodanie postaci ludzkich, obec- 
ność obwąchujących żywność lub 
walczących między sobą zwierząt. 
Najbardziej znanymi twórcami tego 
typu kompozycji byli Frans Snyders 
(1579-1657) i Jan Fyt (1611-1661). 
Stylistyka Rubensa w niewielkim 
stopniu przeniknęła do obrazów 
kwiatowych Jana Bruegla zwanego 
Aksamitnym (1568-1625) i Daniela 
Seghersa (1590-1661). Wykonywa- 
li je z dużą drobiazgowością. Ich 
ulubiony motyw stanowiły girlandy 
kwiatowe otaczające Matkę Boską 


© Obraz Jeana Baptiste'a Simćo- 
na Chardina „Zabity zając z pro- 
chownicą i torbą myśliwską” (ok. 
1729) utrzymany jest w jednej to- 
nacji kolorystycznej, a mimo to ce- 
chuje go bogactwo niuansów barw. 
Dynamizmu nadaje mu kompo- 
zycja diagonalna (czyli ciągnąca 
się wzdłuż przekątnej) 


lub portret. Ciekawym zjawiskiem było tworzenie 
bukietów z kwiatów, które w rzeczywistości nigdy 
nie kwitną w tej samej porze roku. 

Martwa natura osiągnęła wysoki poziom w Hi- 
szpanii. Cechował ją mocny światłocień, surowy 
realizm oraz regularność i symetria kompozycji. 
Hiszpanie, biorąc za modele rzeczy najskromniej- 
sze, umieli nadać im niezwykle głęboką wymowę 
bez uciekania się do symboliki literackiej, jak czy- 
nili to Holendrzy. Francisco de Zurbaran (1598— 
1664), korzystając z doświadczeń Caravaggia, 
wprowadził silne metafizyczne światło, które wy- 
dobywając z mroku najprostsze przedmioty, wy- 
twarza mistyczną atmosferę. Ascetycznie uszere- 
gowane zwykłe naczynia i owoce są niczym ofiary 
wotywne położone na ołtarzu. Mimo że nie ma 
w nich elementów religijnych, wyraźnie odczuwa 
się atmosferę sakralną. Silnymi ośrodkami martwej 
natury były także Włochy i Francja. 

W XVIII wieku martwe natury powróciły do 
funkcji dekoracyjnej, tracąc swe znaczenia sym- 
boliczne. Rozpowszechniło się malarstwo iluzjo- 
nistyczne, zajmujące się tworzeniem pozornych 
bibliotek z książkami, rzeźb czy też papierów 
i rysunków przymocowanych do deski. W więk- 
szości wypadków prace te nie wychodzą poza 
warsztatową zręczność. Wyjątkową postacią na 
tym tle był Jean Baptiste Simćon Chardin 


© Paul Cćzanne starał 
się budować bryły przed- 
miotów nie światłem i cie- 
niem, lecz kolorem. Często 
naruszał klasyczną per- 
spektywę, ukazując obiek- 
ty z nieco innych punk- 
tów widzenia, jak w obra- 
zie „Kuchenny stół” (1888— 
1890) 


(1699-1779), nazywany 
francuskim Rembrandtem. 
Artysta malował wiktuały 
i proste sprzęty kuchenne. 
Dzięki bogatej materii ma- 
larskiej uzyskiwał poetycki 
nastrój. 


Wiek XIX i XX 


W okresie klasycyzmu i romantyzmu nie intere- 
sowano się martwą naturą, co wiązało się ze sła- 
wieniem ludzkiego czynu. Ponowny wzrost 
popularności martwej natury nastąpił w 2. po- 
łowie XIX wieku. Przestano ją wówczas 
uważać za gorszy gatunek malarstwa. W du- 
żej mierze przyczynił się do tego impresjo- 
nizm, dla którego temat obrazu przestał być 
czynnikiem wpływającym na jego wartość. 
Claude Monet (1840-1926) czy Auguste Re- 
noir (1841-1919) poddawali analizie zmia- 
ny, jakie zachodzą na powierzchni rzeczy 
pod wpływem światła. Malowali zwykłe 
przedmioty, owoce lub kwiaty zalane słoń- 
cem, roztaczając atmosferę pełną ciepła i ra- 
dości. Zniknęło boczne oświetlenie i głębo- 
kie cienie. 

Odpowiedzią na impresjonistyczne roz- 
migotanie były martwe natury Paula Cć- 
zanne'a (1839-1906). Wykorzystując do- 
świadczenia impresjonistów w zakresie ko- 


e „Martwa natura” Pabla Picassa 
z 1908 r. jest przykładem kubizmu syn- 
tetycznego. Zredukowane zostały zarów- 
no formy naczyń, sprowadzone do pro- 
stych brył geometrycznych, jak i barwy 


loru i światła, przywrócił przedmiotom ciężar 
i bryłę. Akcentował ich rytm, który nadawał ład 
kompozycji. 

Od lat osiemdziesiątych XIX wieku artyści za- 
częli oddalać się od natury. Paul Gauguin (1848— 
1903) i Vincent van Gogh (1853-1890) uwolnili 
kolor i linię od tradycyjnych zadań naśladow- 
czych, by powierzyć im wyrażanie myśli i uczuć 
oraz silniej odziaływać na duszę człowieka. Kolej- 
ni artyści coraz bardziej akcentowali zagadnienia 
formalne. Traktowali obraz jako zamalowaną po- 
wierzchnię, podporządkowaną własnym regułom. 
Przedmioty malowali kolorami zupełnie nieodpo- 
wiadającymi naturze. Dla Henri Matisse'a (1869— 
1954) celem stało się przede wszystkim uzyskanie 
harmonii plastycznej. Prawdziwej rewolucji doko- 
nał kubizm, który ostatecznie zlikwidował tenden- 
cje iluzjonistyczne w malarstwie. Jego twórcy — 
Pablo Picasso (1881-1973) i Georges Braque 
(1882-1963) — ukazywali równocześnie wiele 
aspektów przedmiotu, jakby oglądając go z kilku 


e 4 Wostatnich latach XX w. obserwuje 
się u artystów powrót do tradycji malarskiej, 
w tym do wrażliwie i głęboko oddanych mar- 
twych natur, jak np. u Tomasza Barszcza 
w pracach z 1993 r. 


stron naraz. Formy zostały rozbite na drobne zgeo- 
metryzowane płaszczyzny. 

W 1911 roku ku wprowadzili do obrazów 
rzeczywiste przedmioty wydobyte ze śmietnika: 
kawałki gazet, kolorowy papier, korek. Przedmio- 
ty, pozbawione często wszelkiego znaczenia inte- 
lektualnego, są tylko elementami formalnych 
kombinacji. Sztuka stała się tworem równoległym 
do natury. Nie można jednak powiedzieć, że 
współczesna martwa natura zatraciła znaczenie 
intelektualne. Przekonuje o tym obraz Picassa 
„Czaszka wołu” (1942), który artysta namalował 
zaraz po Śmierci swego przyjaciela. 

Dużo uwagi przedmiotom nieożywionym 
poświęcali surrealiści. Wielu z nich przedsta- 
wiało je w sposób naturalistyczny, zestawiając 
w irracjonalnym porządku. ród prac Salva- 
dora Dalego (1904—1989) znajduje się kompo- 
zycja przedstawiająca słuchawkę telefoniczną 
spoczywającą na talerzu obok sardynek. Ukła- 
dy takie miały być punktem wyjścia do różno- 
rodnych skojarzeń i interpretacji. 

Mimo zmiany form plastycznych martwa natu- 
ra nadal jest tematem nośnym. Banalne przedmio- 
ty, znajdujące się na co dzień w zasięgu ręki, przed- 
stawione przez artystę wrażliwego na ich piękno, 
wciąż potrafią poruszyć widza. 


Akt w sztuce 


Od najdawniejszych czasów przedstawienia nagiego ciała ludzkiego były 
jednym z głównych tematów w sztukach plastycznych. Służyły wyrażeniu 
treści alegorycznych, symbolicznych lub stawały się celem samym w sobie, 
kiedy artysta chciał przede wszystkim wyrazić swój zachwyt nad harmonią 


i pięknem ludzkiego ciała. 


sztuce prehistorycznej akty 
( Ń / kobiece pojawiają się już po- 
między XXV a XVIII ty- 


siącleciem p.n.e. Są to żłobione w ka- 
mieniu reliefy, takie jak np. „Wenus 
z rogiem”, znaleziona w Laussel we Fran- 
cji. Relief ten należy do kręgu kultu- 
ry śródziemnomorskiej, natomiast 
z obszaru Europy Środkowej 
i Wschodniej pochodzi słynna 
„Wenus z Willendorfu” — fi- 
gurka przedstawiająca akt ko- 
biecy o bujnych, uproszczo- 
nych kształtach. Cechą charak- 
terystyczną tych przedstawień 
jest nadmierna otyłość postaci, 
daleka od współczesnych wyo- 
brażeń o kobiecym pięknie. Do in- 
nych słynnych przedstawień aktu 
kobiecego w sztuce prehistorycznej 
należą: wyrzeźbiona z kła mamuta 
„Wenus z Lespugue” oraz „Wenus 
z Menton” — figurka zaledwie 6-centy- 
metrowej wysokości wyrzeźbiona w ste- 

atycie. Wspólną cechą tych miniaturo- 
wych rzeźb jest budowanie figury nagiej 
kobiety z form geometrycznych, tworzących ze- 
spół owali, form eliptycznych i kręgów. W prze- 
sadnie obfitych kształtach prehistorycznych We- 
nus domyślano się kultu płodności, jednak są to 
hipotezy trudne dzisiaj do potwierdzenia. 


Starożytna Grecja 


W starożytnej Grecji człowieka traktowano 
jako całość, i nic, co go dotyczyło, nie mogło być 
odrzucane czy pogardzane. Istniało mocne prze- 
konanie, że duch i ciało stanowią jedność. Po- 
wszechny był kult doskonałości fizycznej, wyra- 
żany m.in. w czasie zawodów ku czci bogini 
Ateny (tzw. Panatenajów), gdzie zawodnicy wy- 
stępowali nago. Jako nagrody w tych zawodach 
wręczano zwycięzcom amfory panatenajskie. 
Można na nich znaleźć sceny z biegaczami czy 
zapaśnikami. Artysta próbował oddać nie tylko 
harmonijne piękno ich nagich postaci, ale i ruch. 
Najpiękniejsze amfory pochodzą z VI i V wieku 
p.n.e., z okresu największego rozkwitu sztuki at- 
tyckiej. 

Akt w dziejach sztuki najczęściej wykazywał 
związek z idealizmem i wiarą w dające się wymie- 


«= „Apollo Belwederski” to posąg, który od- 
działał na wyobrażenia aktu męskiego w dzie- 
łach Rafaela, Diirera i wielu innych artystów. 
„-„to najwyższy ideał sztuki wśród wszystkich 
dzieł antyku. Wstąp, o czytelniku, całym swym 
duchem w to królestwo ucieleśnionego piękna” 
— napisał o nim osiemnastowieczny niemiecki 
badacz sztuki starożytnej Johann Joachim 
Winckelman 


e „Wenus z Willendorfu” jest 

prehistorycznym przykładem ko- 
biecego aktu o syntezie kształtów 
bliskiej geometrycznym poszu- 
kiwaniom XX w. 


rzyć proporcje. Matematyka 
była największą pasją Greków, 
więc poszukiwania doskonałej, 
idealnej formy łączyły się ze 
żmudnymi badaniami zależ- 
ności geometrycznych mię- 
dzy częściami ludzkiego 
ciała. Prawdopodobnie 
rzeźbiarze greccy posługi- 
wali się precyzyjnym syste- 
mem obliczeniowym, do na- 
szych czasów przetrwało jed- 
nak bardzo mało wiadomości na 
ten temat. W III księdze traktatu 
„O architekturze” Witruwiusza 
(I w. p.n.e.) znaleźć można kilka za- 
sad poprawnych proporcji człowieka. 
Ludzkie ciało uznano za model wszel- 
kich proporcji, ponieważ postać z wy- 
ciągniętymi rękami i nogami wpisuje 
się w doskonałe (wg Greków) figury geo- 
metryczne: kwadrat i koło. Stało się to 
później inspiracją dla ludzi renesansu: 
świadczy o tym m.in. rysunek Leonarda 
da Vinci (1452-1519), przedstawiający 
„Człowieka witruwiańskiego”. 
Już w najwcześniejszych aktach grec- 
kich artyści poszukiwali doskonałego 
kształtu. Bardzo rzadko dążyli do zwy- 


kłej imitacji, jak w posągach kurosów — stojących 
nagich młodzieńców o sztywnej, wyprostowanej 
postawie, w pozie kroczącej, z lewą nogą wysu- 
niętą do przodu i rękoma opuszczonymi wzdłuż 
torsu. Pojawiają się one od końca VII wieku 
p.n.e. Przedstawiały najczęściej zwycięzców 
w igrzyskach, niekiedy były posągami Apollina, 


jak pochodzący z VI wieku p.n.e. „Apollo z Te- 


nei”. Prototyp pozy zaczerpnięto z posągów egip- 
skich, imitowanych w greckich statuetkach z brą- 
zu już w VIII wieku p.n.e. 

Nowa koncepcja formy pojawiła się w Gre- 
cji w pierwszych dwudziestu latach V wieku 
p.n.e. Charakterystyczne stało się namiętne 
upodobanie ludzkiego ciała, widoczne w dro- 
biazgowym oddaniu mięśni i napięć skóry na 
kośćcu. Artyści poszukiwali idealnych propor- 
cji we wzajemnych zależnościach między po- 
szczególnymi częściami ciała ludzkiego. Z tego 
czasu pochodzi słynny „Efeb” (ok. 480 p.n.e.) 
przypisywany Kritionowi — marmurowy posąg 
z Akropolu. 

Ideał piękna ludzkiego ciała — kształtowany 
w Grecji ze szczególną intensywnością między 
480 a 440 rokiem p.n.e. — sprawił, że artyści dąży- 
li do uzyskania w posągach równowagi między 
obrysem a osią postaci. Wprowadzano przy tym 
stopniowo delikatny balans ruchu. Wybitną posta- 
cią w rzeźbie greckiej był w tym okresie Poliklet 
(poł. V w. p.n.e.). Dążył do jedności i równowagi 
w swoich rzeźbach, a jego jedynym, ale jakże bo- 
gatym środkiem wyrazu stało się nagie ciało atle- 
ty, zatrzymane w pozie między ruchem a spoczyn- 
kiem. Do najwspanialszych dzieł Polikleta należą: 
„Doryforos” („niosący włócznię”, ok. 450—440 
p.n.e.) i „Diadumenos” („wiążący przepaskę zwy- 
cięstwa na głowie”, 430-420 p.n.e.). Poliklet wpro- 
wadził w swoich posągach za- 
sadę kontrapostu, w której cię- 
żar stojącej postaci spoczywał 
na jednej nodze, a zrównowa- 
żeniu tej postawy służyło lek- 
kie wygięcie tułowia i ramienia 
w stronę przeciwną. Następo- 
wało w ten sposób odejście od 


* „Wenus z Milo” nawiązu- 
je swoją formą do najwięk- 
szych osiągnięć rzeźby grec- 
kiej V w. p.n.e. W czasach 
współczesnych jej wizerunek 
wykorzystuje się m.in. w re- 
klamie salonów piękności 


frontalności i podkreślenie rysunku napiętych 
mięśni. Dążąc ku doskonałości proporcji, Poliklet 
stworzył kanon, według którego głowa miała być 
równa 1:7,5 wysokości ciała. Pracował również 
nad doskonaleniem struktury torsu i właśnie od 
Polikleta wywodzi się wzór schematycznego tor- 
su, używany jako model pancerza jeszcze w póź- 
niejszych wiekach. 

Inny wielki rzeźbiarz starożytnej Grecji, Fi- 
diasz (ok. 490-420 p.n.e.), stworzył między 
480 a 440 rokiem p.n.e. serię atletów i rzeźb 
wotywnych, uwieńczonych wielkimi „Apolli- 
nami” — zachowały się one jednak tylko w po- 
staci kopii. Stylowi Fidiasza przypisywane są 
takie dzieła jak „Apollo z Tybru” czy „Apollo 
z Kassel”, pełne siły i wdzięku, zachowujące 
równowagę między idealizmem a ideałem. 


W IV wieku p.n.e. przedstawienia aktów nadal 
były muskularne, pełne majestatu, jednak zaczął 
już dominować wdzięk prowadzący do wielkiej 
subtelności wykonania. Można to dostrzec w ak- 
tach Praksytelesa (IV w. p.n.e.), twórcy tak znaczą- 
cych dzieł jak: „Hermes z małym Dionizosem” 
(ok. 350 p.n.e.) czy „Apollo Sauroktonos” („Apol- 
lo zabijający jaszczurkę”). W dalszym rozwoju 
sztuki antycznej nastąpiło stopniowe odejście od 
ideału doskonałości, a ciało ludzkie stało się albo 
pełne wdzięku, albo podkreśla- 
jące jedynie fizyczność przed- 
stawianych postaci. Przykładem 
może być „Efeb z Maratonu”. 

Ostatnim wielkim rzeźbia- 
rzem Grecji był Lizyp (IV w. 


© Głęboka symbolika reliefu z nad- 
proża katedry w Autun przedstawia- 
jącego Ewę stanowi plastyczny obraz 
upadku człowieka 


Akty pojawiają się też w wyobraże- 
niach Sądu Ostatecznego — jak w słyn- 
nej płaskorzeźbie z kościoła w Bourges 
(XIII w.), gdzie artysta zwraca już uwa- 
gę na ruch i muskulaturę postaci oraz 
przedstawia jedno z najwcześniejszych 
ujęć aktu kobiecego w sztuce gotyckiej. 
Czuje się tutaj wpływ posągów antycz- 
gracji”, obecny później w sztuce rene- _ nych, przystosowanych jednak do stylu gotyc- 
sansu i baroku. W późnym antyku kiego. Piękne akty gotyckie znależć można 
przedstawienia kobiecego aktu należa- _ również w „Sądzie Ostatecznym” Hansa Mem- 


p.n.e.), który wprowadził no- 


©. Krucyfiks w katedrze w Ko- 
lonii wykonany dla arcybisku- 
pa Gerona to arcydzieło niemiec- 
kiej sztuki romańskiej, poraża- 
jące ekspresją przedstawienia 
cierpiącego Chrystusa 


we proporcje — mniejszą głowę, dłuższe nogi, 
dzięki czemu ciało zyskało większą smukłość. 
Do wielkich dzieł Lizypa należą: „Odpoczywa- 
jący Hermes” oraz figura atlety, ścierającego 
z ciała kurz i oliwę. W późniejszej sztuce helle- 
nistycznej następuje powtarzanie wcześniej- 
szych motywów i wulgaryzacja szlachetnych 
idei w przedstawianiu ciała ludzkiego. 

Już w starożytnej Grecji zapoczątkowany zo- 
stał zwyczaj umieszczania portretowych głów (np. 
władcy) na posągach idealnego nagiego ciała. Zo- 
stało to później wykorzystane w rzeźbie rzymskiej. 

Około 330-320 roku p.n.e. powstał „Apollo 
Belwederski” — rzeźba nieznanego autora (przypi- 
sywana Leocharesowi), uznawana za jedno z dwu 
najsłynniejszych dzieł sztuki. 

W starożytnej Grecji przedstawienia nagich 
mężczyzn bardziej ceniono niż akty kobiece. 
Wynikało to z przyczyn religijnych i społecz- 
nych. Najwcześniejszym przykładem rozwinię- 
tego aktu kobiecego jest „Wenus Eskwilińska” 
z V wieku p.n.e. Nieco później ustalono propor- 
cje postaci kobiecej: głowa miała mieścić się 
7 razy w wysokości ciała, piersi oddalone były 
o jedną jednostkę, a taka sama odległość dzieliła 
piersi od pępka. Takie zasady proporcji kobiece- 
go ciała utrzymywały się z pewnymi zmianami 
jeszcze do końca XIX wieku. Akty kobiece czę- 
sto okrywano delikatnie udrapowanymi szatami, 
według tzw. maniery „mokrych szat”, które pod- 
kreślały kształty i ruch postaci („Narodziny 
Afrodyty” — płaskorzeźba z „Tronu Ludovisi”, 
ok. 460 p.n.e.). Z IV wieku p.n.e. pochodzi słyn- 
na, przedstawiona w kontrapoście, „Afrodyta 
z Knidos” („Afrodyta Knidyjska” ok. 360 p.n.e.) 
Praksytelesa — najsłynniejszy posąg starożytno- 
ści. Ruch ręki Afrodyty wstydliwie osłania ją 
i motyw ten został rozwinięty, dając początek 
przedstawieniom tzw. Wenus Pudica (Wenus 
Wstydliwej), powtarzanym później jeszcze w cza- 
sach renesansu. W 1820 roku znaleziono na wy- 
spie Milos (staroż. Melos) „Wenus z Milo”, która 
od razu stała się symbolem piękna, kojarzonym 
z ideałem kobiecego aktu. 

W starożytności, w malarstwie ściennym 
w Pompejach, pojawił się także motyw „trzech 


ły do rzadkości. 
Średniowiecze 


W sztuce bizantyjskiej 
akty pojawiają się wyjątko- 
wo: tylko w wytworach rze- 
miosła. Przykładem może 
być „Apollo i Dafne” z Ra- 
wenny — scena wyrzeźbiona w ko- 
ści słoniowej, lub przedmioty lu- 
ksusu, takie jak skrzyneczka z Ve- 
roli z wyobrażeniem nagich bóstw 
Olimpu. Istnieje pewna liczba 
przedstawień Adama i Ewy, jednak 
nagość tę pokazano o wiele bardziej 
powściągliwie niż w sztuce grec- 
kiej. Ciekawym faktem jest to, że 
akt przestał być ważnym przedmio- 
tem sztuki już sto lat przed oficjal- 
nym ukształtowaniem się chrześci- 
jaństwa. 

W średniowieczu akt niepełny, 
osłonięty przepaską biodrową (tzw. 
perizonium), pojawia się w przed- 
stawieniach Chrystusa cierpiącego 
na krzyżu. Należą tutaj tak przej- 
mujące arcydzieła, jak krucyfiks 
z katedry w Kolonii (wy- 
konany w 976 r.), każdą 
linią wyrażający cierpie- 
nie ciała, oraz inne krucy- 
fiksy mistyczne, powstałe 
na terenie Niemiec i na 
ziemiach polskich, wstrzą- 
sające ekspresją nagiego 
ciała, okaleczonego i wy- 
niszczonego cierpieniem. 

Akty Adama i Ewy po- 
jawiają się już na początku 
XI wieku, m.in. w dziele 
rzeźbiarza Wiligelmo, który 
rzeźbił reliefy na fasadzie 
katedry w Modenie, oraz 
w pięciu scenach Stworze- 
nia i Upadku na brązowych 
drzwiach kościoła w Hildes- 
heim — zwanych Drzwiami 
z Hildesheim lub Drzwiami 
Bernwarda (1015). Cieka- 
wym przykładem aktu śred- 
niowiecznego jest postać 
nagiej Ewy wyrzeźbiona na 
nadprożu katedry w Autun 
(XII w.). 


linga (ok. 1440-1494) w dwóch grupach: osób 
zbawionych i przeznaczonych 
na potępienie. 

W latach 1300-1310 bu- 
downiczy katedry w Sienie 
Giovanni Pisano (ok. 1250-po 
1314) umieścił na ambonie re- 
plikę Wenus Wstydliwej jako 
jedną z Cnót Kardynalnych 
(„Umiarkowanie '). 

Inne ujęcie gotyckiego aktu 
spotkać można w „Godzin- 
kach księcia de Berry”, wyko- 
nanych przez braci Limburg 
(przeł. XIV i XV w.) w scenie 
Kuszenia i Upadku pierwszych 
rodziców, gdzie Adam i Ewa 
osłaniają się liśćmi figowymi 
po wygnaniu z raju. Piękne 
przedstawienia nagiej Ewy ist- 
nieją w malarstwie flamandz- 
kim XV wieku: w dziele Jana 
van Eycka (1390?-przed 1441) 
„Ołtarz Baranka Mistycznego” 
w Gandawie oraz w niewielkim 
obrazie Hugona van der Goesa 
(ok. 1440-1482) „Grzech pier- 


e f Artyści często podejmowali ten sam 
temat, interpretując go jednak odmiennie, 
zgodnie z własnymi wyobrażeniami, co widać 
m.in. w przedstawieniach aktów Pierwszej 
Matki w malarstwie XV w.: pełna spokoju i za- 
myślenia Ewa z „Ołtarza Baranka Mistyczne- 
go” Jana van Eycka i poruszająca swoim cier- 
pieniem Ewa z „Wygnania z raju” Masaccia 


worodny”. U van Eycka urzeka realizm, przepeł- 
niony odczuciem sakralności ciała ludzkiego. 
Na przełomie gotyku i renesansu uwagę 
zwracają akty malarzy niemieckich: Albrechta 
Diirera (1471-1528) i Lucasa Cranacha st. 
(1472-1553). Po zapoznaniu się z dziełem Wi- 
truwiusza Diirer dążył do geometrycznej anali- 
zy w przedstawieniach aktów, z czego później 
zrezygnował na rzecz poszukiwania idealnych 
proporcji w naturze, ponieważ wartość aktu nie 
zależy jedynie od dających się wymierzyć pro- 
porcji. Do „form udoskonalonych w umyśle po- 
ety” Diirer dochodził w swoich miedziorytach, 
m.in.: „Kobieca łaźnia” (1496) czy „Grzech pierwo- 
rodny” (1504). W dziełach Lucasa Cranacha st. 
widoczne jest natomiast wzajemne przenikanie się 
pozostałości gotyku z renesansem — m.in. w obra- 
zie „Wenus i Amor”, znanym także jako „Wenus 


z Kupidynem” (1509), gdzie artysta przedstawił 
naturalnej wielkości postać Wenus na ciem- 
nym, płaskim tle. 


Renesans 


Najbujniejszy rozkwit aktu nastąpił w okresie 
włoskiego renesansu, kiedy nowe zapotrzebowa- 
nie na wyobrażenia antyczne spotkało się ze śred- 
niowieczną skłonnością do symboli i personifika- 
cji. Wszystkie, nawet najbardziej subtelne pojęcia, 
mogły być wyrażone przez nagie ciało. Liczne po- 
zostałości sztuki antycznej na terenie Italii dostar- 
czały wzorów i prowokowały do dalszych poszu- 
kiwań. Benvenuto Cellini (1500-1571) stwier- 
dzał: „Skoro ciało ludzkie jest najdoskonalszą 
z form, nigdy nie jest go dosyć”. 

Zapowiedź renesansu stanowi już dzieło Ma- 
saccia (1401-1428) „Wygnanie z raju” (1425- 
1428), w którym nagie ciała przedstawione zosta- 
ły w pełnej, trójwymiarowej bryle w sposób nie- 
zwykle ekspresyjny i przejmująco prawdziwy. 


centa jest Izaak w pierwszej wersji płaskorzeźby 
Lorenza Ghibertiego (ok. 13781455) „Ofiaro- ! 
wanie Izaaka” — jego pozę zainspirowały antyczz 
ne przedstawienia dzieci Niobe. 

Zaskoczeniem dla współczesnych okazał się 
„Dawid” (1430) Donatella (1386-1466), przed- 
stawiony jako młody chłopiec, 
mniej rozwinięty niż grec- 
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© Sandro Botticelli 
przedstawił harmonijną 
doskonałość aktu w „„Na- 
rodzinach Wenus”. Temat za- 
czerpnął artysta z poematu Polizia- 
na, włoskiego poety z XV w. wzorującego się 
na fragmentach „Hymnów” Homera 


cy atleci; ośrodkiem uwagi dla rzeźbiarza staje się ta- 
lia, na której koncentrują się wszystkie kierunki po- 
staci, w przeciwieństwie do antyku, gdzie prostokąt- 
na klatka piersiowa najczęściej ciężko spoczywała 
na uproszczonej formie brzucha. Dwoma wielkimi 
mistrzami aktu pod koniec XV wieku byli Antonio 
del Pollaiuolo (1431-1498) i Sandro Botticelli 
(1445-1510). Pollaiuolo przedstawiał akty w stanie 
działania lub ekstatycznego uniesienia („Herkules 
zabijający Hydrę ). Artysta ten wykonał wiele sekcji 
zwłok, aby poznać wewnętrzną budowę człowieka. 
Pod wpływem filozofii neoplatońskiej, która usank- 
cjonowała nagość jako oznakę prawości i personifi- 
kację takich cnót jak: miłość, wspaniałomyślność 
i uroda, Sandro Botticelli namalował dwa spośród 
swoich arcydzieł: „Narodziny Wenus” (ok. 1485), 
w którym zawarty został jeden z najpiękniejszych 
aktów sztuki nowożytnej, określony liniami pełnymi 
wdzięku, lekkości i harmonii, oraz „Wiosna” (,,Pri- 
mavera”, ok. 1478), gdzie pojawiają się znane ze sta- 
rożytności trzy gracje, o postaciach jednak smuklej- 
szych i delikatniejszych. 

Temat aktu pojawia się również u Rafaela 
(1483-1520), w jego rysunkach przedstawiają- 
cych Wenus oraz we wczesnym obrazie „Trzy 
gracje” — o płynnym rytmie oraz intuicyjnym 
odczuciu antycznej harmonii. Podobnie jest 
w „Triumfie Galatei” (1514) — fresku Rafaela 
w willi Farnesina. Nie mogąc znaleźć wystar- 
czająco pięknej modelki, Rafael posłużył się tu- 
taj fragmentami ciała kilku różnych osób. 


W 


© Starożytny temat „trzech gracji” zainte- 
resował także Petera Paula Rubensa, który 
malując boginie, wyposażył je w charaktery- 
styczne dla swojej sztuki obfite ciała nagich 
kobiet 


Renesansowy akt męski zawdzięcza najwięcej 
osobie Michała Anioła (1475-1564), twórcy fre- 
sków w Kaplicy Sykstyńskiej — m.in. z postacią 
Chrystusa przypominającego greckiego atletę, peł- 
ną dynamiki i siły, podobnie jak większość aktów 
stworzonych przez Michała Anioła. Wyjątkowym 
dziełem jest „Pieta Watykańska” (1498-1500) 
z Bazyliki Świętego Piotra, gdzie ciało martwego 
Chrystusa przedstawione zostało w znieruchomie- 
niu, w sposób nie mający odpowiedników w sztu- 
ce. Kamień milowy w sposobie przedstawiania 

aktu stanowi także inne dzieło Michała 
4._ Anioła — „Dawid” (1501-1504) — 
posąg o torsie jeszcze klasycznym, 
jednak antycznym wzorcom prze- 
czy naprężenie karku, zwrot głowy 
i potencjalny ruch całej postaci. Od 
czasów starożytnych Greków żaden 
artysta nie wyraził tak mocno bo- 
skiego charakteru ludzkiego ciała. 
Inna tradycja przedstawienia ak- 
tu, bardziej skupiona na zmysłowym 
traktowaniu ciała, narodziła się w rene- 
$- sansowej Wenecji. Tradycję tę zapocząt- 
kowały dzieła Giovanniego Bellinie- 
go (ok. 1430-1516), m.in. „Dama 
przy toalecie” (1500), a rozwinę- 
li ją wspaniale: Giorgione (ok. 
1477-1510) i Tycjan (ok. 1485 
lub 1488-1576). Akt „Śpiąca 
Wenus” Giorgionego (ukończony 
przez Tycjana) jest dziełem na miarę „Afrodyty 
z Knidos” pod względem znaczenia dla rozwoju 
formy. Malarzowi udało się uchwycić doskonałość 
pozy, a wielu późniejszych artystów przez 400 lat 
tworzyło na jej temat własne wariacje. Akt ten 
odznacza się niezwykłą harmonijnością formy, 
szlachetnością kształtu i malarską spójnością 
z krajobrazem. Temat aktu leżącej Wenus rozwinął 
Tycjan w obrazie „Wenus z Urbino” (1538), gdzie 
linia obrysu została przełamana innym położeniem 
ramienia, a całe dzieło ma już odmienny charakter, 
wyrażony zapraszającym spojrzeniem i osadze- 
niem aktu we wnętrzu. Tycjan rozwinął natomiast 
nieporównywalnie możliwości koloru w malar- 
skim przedstawianiu aktu. Bogata zmysłowość 
charakteryzuje takie jego dzieła, jak: „Koncert 
wiejski” (ok. 1508, przypisywany wcześniej 
Giorgionemu) czy „Wenus Anadyomene" („wy- 
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nurzająca się z morza”, po 1530), choć również 
u Tycjana — w obrazie „Miłość niebiańska i miłość 
ziemska” (ok. 1515) — to właśnie naga postać sym- 
bolizuje czystą miłość niebiańską. Współczesny 
Tycjanowi Correggio (ok. 1489-1534) malował 
akty kształtowane miękkim światłocieniem, zanu- 
rzone w tajemniczym półmroku, o płynnym ryt- 
mie, pełne delikatności i wdzięku (m.in. „Jowisz 
i Antiope”). 

W okresie manieryzmu, który nastąpił tuż po 
renesansie, artyści znajdowali upodobanie w po- 
zach wyszukanych, z nienaturalnymi skrętami 
i przegięciami ciała. Jedno z bardziej znaczących 
dzieł tego okresu stworzył Angelo Bronzino 
(1502-1570), malując „Alegorię Czasu i Miło- 
ści”, a Giovanni da Bologna (1529—1608), rzeź- 
biąc „Astronomię”. 


Barok 


W okresie baroku największe zasługi w roz- 
woju malarskiej formy aktu położył Peter Paul 
Rubens (1577-1640), którego obrazy charaktery- 
zuje ogromna swoboda w kompozycji układu ciał, 
bujność i bogactwo formy oraz dynamika. Akty 
często przedstawiał w ruchu („Porwanie córek 
Leukippa” 1618), nawiązywał do póz wywodzą- 
cych się z antyku („Trzy gracje” 1639), ale też 
wprowadził wiele własnych, nierzadko zaskaku- 


jących rozwiązań — jak w „Portrecie Heleny Four- 


ment w futrze” (1636-1638). Wypracował własne 
sposoby modelowania ciała — zachwycał niepo- 
wtarzalnością oddania karnacji skóry i material- 
ności ciała. Posługiwał się formami ciężkimi, na- 
pełnionymi jednak swoistym blaskiem. 

Autorem wspaniałych aktów był także Rem- 
brandt (1606-1669). Namalował on tak słynne 
arcydzieła, jak: „Danae” (1636- 
1646) i „Betsabe” (1654) — emanu- 
jące ciepłym światłem i głębią ma- 
larskiego doznania. 

Wyjątkowy akt pozostawił Die- 
go Velazquez (1599-1660). Dzie- 
łem tym jest „Wenus ze zwiercia- 
dłem” („Wenus z lustrem” 1650- 


* „Wenus z Urbino” Tycjana 
nawiązuje kompozycyjnie do 
arcydzieła Giorgionego, jednak 
przedstawia nagą kobietę zu- 
pełnie inaczej: we wnętrzu, już 
obudzoną, oczekującą aż służą- 
ce znajdą odpowiednie suknie 


©. W dawnym malarstwie hiszpańskim 
spotyka się niewiele aktów, jednak są to 
dzieła wyjątkowe także pod względem 
wartości malarskich, m.in. „Maja naga” 
Francisca de Goi y Lucientes 


1651), gdzie postać leżącej kobiety, namalo- 
wanej z niezwykłą szlachetnością materii 
malarskiej, dopełniona została harmonij- 
nym układem draperii. 


Rokoko 


Spadkobiercą Rubensa okazał się Antoine 
Watteau (16841721), który do francuskich tra- 
dycji stylowego erotyzmu tzw. szkoły Fontaine- 
bleau (XVI w.), gdzie dominowała skłonność 
do przedstawiania delikatnych wypukłości 
i wysmukłych nóg, dodał rubensowskie poczu- 
cie karnacji ciała. Przykładem jest „Sąd Parysa” 
(1720) — akt o niezwykłym bogactwie malar- 
skiej powierzchni. 

Około połowy XVIII wieku zaczął domino- 
wać nowy ideał nagiej piękności — petite („ma- 
ła”). Znalazł on bogate rozwinięcie w malar- 
stwie Francois Bouchera (1703-1770) i Jeana 
Honorć Fragonarda (1732-1806). Za najpięk- 
niejszy akt Bouchera uznano „Dianę po kąpie- 
li” („Odpoczynek Diany” 1742) — gdzie pełna 
wdzięku postać zanurzona jest w łagodnym 
świetle. U Fragonarda można natomiast znaleźć 
nimfy leżące na brzuchu, oparte łok- 
ciami na poduszkach albo na obło- 
kach. W XVIII wieku coraz częstsze 
stawały się przedstawienia aktów od 
tyłu. W starożytności symbolizowa- 
ły one fizyczną rozkosz. 


m Wyjątkowo piękne studium świat- 
ła połączone z podobnie pięknym 
studium aktu przedstawił Auguste 
Renoir w obrazie „Studium torsu; 
efekt słońca” 


Wiek XIX 


Rozwój tendencji klasycystycznych w końcu 
XVIII wieku zaowocował wieloma przedstawie- 
niami nagich ciał, mającymi nawiązywać do tra- 
dycji antycznych. Akty takie pojawiają się w dzie- 
łach Jacques'a Louisa Davida (1748—1825), m.in. 
w „Porwaniu Sabinek” (1799), i w rzeźbach An- 
tonia Canovy (1757-1822), m.in. „Paulina Bor- 
ghese jako Wenus” (1805-1807), gdzie obnażona 
do połowy siostra Napoleona Bonapartego spo- 
czywa w pozie półleżącej. 

Znakomitym aktem początku XIX stulecia 
jest „Maja naga” (1797) Francisca de Goi y Lu- 
cientes (1746-1828). Przedstawia kobietę jaw- 
nie uwodzicielską w swojej nagości, oddanej 
z kunsztem malarskim godnym najlepszych tra- 
dycji hiszpańskiego malarstwa. 

Zmysłowość zawarta w chłodnych, wyważo- 
nych kompozycjach wyróżnia akty Jeana Augu- 
ste'a Dominique'a Ingres'a (1780-1867). Najwy- 
bitniejszy akt Ingres'a to „Kobieta w kąpieli” („„Ką- 
piąca się z Valpincon" 1808), gdzie prosta, natural- 
na poza zamknięta została precyzją linii, a ciało od- 
wróconej tyłem modelki kształtowane jest delikat- 
nym światłem. Sławniejszym aktem Ingres'a był 
w jego czasach obraz pt. „Źródło” (1856), przedsta- 


wiający nagą dziewczynę z dzbanem. Dominacja 
Ingres'a w środowisku akademickim sprawiła, że 
naga kobieta zajęła miejsce mężczyzny — modela 
w szkołach sztuk pięknych w połowie wieku 
XIX. Akademickie akty, powstałe w wieku 
XIX, często były jednak pozbawione życia, 
pozostając tylko ćwiczeniem formy, bez głębi 
przeżycia. Takie akty wystawiano na Salonie 
w Paryżu i przeciwko takiemu traktowaniu 
aktu wystąpili dwaj francuscy malarze: Gu- 
stave Courbet (1819-1877) i Edouard Manet 


© „Olimpia” Edouarda Maneta wy- 
wołała skandal. Obraz przedstawia na- 
gą kobietę w sytuacji realnej, bez alego- 
rycznego czy mitologicznego kontekstu 


(1832-1883). „Kąpiąca się” (1853) i „Pracownia 
malarza” (1855) Courbeta zawierały akty pełne rea- 
lizmu i dotykowej zmysłowości. Manet przedstawił 
natomiast w obrazie „Olimpia” (1863) portret kur- 
tyzany, co wywołało szok u publiczności. 

Drogą poszukiwania prawdy 
aktu kobiecego podążyli także Ed- 
gar Degas (1834-1917) i Henri de 
Toulouse-Lautrec (18641901). 
Degas tworzył znakomite pa- 
stele, przedstawiające kąpiące 
się kobiety, pełne naturalności, 
choć w pozach niekiedy na gra- 
nicy fizycznych możliwości mo- 
delek, natomiast Toulouse-Lau- 
trec nie wahał się ukazywać 
wszelkich krągłości kobiecego 
ciała, portretując tancerki i pro- 
stytutki. Auguste Renoir (1841-1919) twierdził 
natomiast, że bez uwielbienia kobiecego ciała 
nigdy nie stałby się malarzem. W czasach swo- 
ich związków z impresjonizmem starał się połą- 
czyć dążenie do oddania pełni kształtów kobie- 
cych z ulotnością impresyjnego przedstawiania 
świata. Łamał wówczas obrysy postaci smugami 
światła i cienia („Studium torsu; efekt słońca”, 
1875), by następnie — po odejściu od impresjoni- 
zmu — odnaleźć inspiracje w sztuce Rafaela i ma- 
larstwie pompejańskim. Powstała wtedy słynna 
„Kobieta w kąpieli” („Jasnowłosa w kąpieli” 
1870), a następnie „Kąpiące się” (1884—1887) — 
nagie kobiety, ochlapujące się wodą, pełne spon- 
tanicznej naturalności. 


XX wiek 


W XX wieku wraz z przemianami sztuki no- 
woczesnej temat aktu ulegał przekształceniom 
w stopniu o wiele gwałtowniejszym niż w po- 
przednich stuleciach. Przykładem są obrazy Pa- 
bla Picassa (1881-1973), m.in. „Panny z Awi- 
nionu” (1907) i rzeźby Henry'ego Spencera 
Moore'a (1898-1986), m.in. „Leżąca figura” 
(1938), poddające ciało kobiece geometrycz- 
nym deformacjom, w których naruszona zosta- 
je podstawowa harmonia kobiecych kształtów. 


Harmonii tej zdają się bronić (mimo przekształ- 
ceń) rysunki Henri Matisse'a (1869-1954), 
a także — wybitne pod względem kolorystycz- 
nym — dzieła Pierre'a Bonnarda (1867-1947), 
m.in. „Akt w kontrapoście” (1908). 

Akt często służy wydobyciu ekspresji, prze- 
kraczając przy tym nieraz granicę zwierzęcego 
biologizmu, jak na przykład w obrazach Franci- 
sa Bacona (1909-1992), choć widoczne są też 
tendencje do nadania przedstawieniom nagiego 
ciała ludzkiego cech sakralnych, przysługują- 
cych mu od początku świata, jak na przykład 
w obrazach Jerzego Nowosielskiego (ur. 1923). 


resowanie wielu artystów z różnych epok, np. 
żyjącego na przełomie XIX i XX w. Henri Ma- 
tisse”a (m.in. „Wielki akt różowy”) oraz pol- 
skiego malarza współczesnego Jerzego Nowo- 
sielskiego (m.in. „Półakt czarny”) 


Drzeworyt 


Techniki graficzne do czasu wynalezienia fotografii stanowiły jedyny spo- 
sób masowego powielania przedstawień obrazowych. Spośród całej gamy 
technik, do których zalicza się m.in. miedzioryt, staloryt, akwafortę i lito- 
grafię, najstarszy jest drzeworyt. On pierwszy dał możliwość taniego zastą- 
pienia kosztownych, ręcznie wykonywanych obrazów i rysunków. 


rzeworytem nazywa się zarówno tech- 
D nikę graficzną należącą do druków wy- 

pukłych, jak i uzyskaną za jej pomocą 
odbitkę. Historia drzeworytu sięga starożytno- 
ści. Rytowanie rysunku lub znaków pisarskich 
na desce znane było w Chinach już około IV wie- 
ku. Z VI wieku pochodzą drzeworyty koptyjskie 
z terenu Egiptu (z ornamentalnymi motywami 
roślinno-zwierzęcymi), których używano jako 
stempli do druku na tkaninach. W Europie drze- 
woryt pojawił się w końcu wieku XIV. 


Proces technologiczny 


Na powierzchni wyszlifowanej i zagrunto- 
wanej deski lub klocka wykonuje się rysunek, 
po czym metalowymi narzędziami wycina się 
warstwę drewna pomiędzy liniami. Płaszczy- 
znę deski powleka się farbą drukarską, a na- 
stępnie odbija na papierze przy użyciu prasy 
lub ręcznie, za pomocą kostki introligatorskiej. 
Partie wyżłobione pozostają białe, a pociągnię- 
ty farbą wypukły rysunek zostawia na papierze 
czarny Ślad. 

Rozróżnia się dwa rodzaje drzeworytów: 
wzdłużny (langowy) i poprzeczny (sztorcowy). Drze- 
woryt wzdłużny (stosowany do końca XVIII w.) 
wykonuje się z deski ciętej wzdłuż pnia. Wyko- 
rzystuje się do tego celu niezbyt twarde drewno 
jabłoni, gruszy, czereśni lub lipy. Tło między li- 
niami wycina się nożem i dłutami. Drzeworyt 
poprzeczny, wynaleziony w Wielkiej Brytanii 
około 1790 roku, wykonuje się z deski ciętej 
w poprzek pnia. Jako materiału używa się drewna 
twardego, najczęściej bukszpanowego. Poprzecz- 
ne deski drzeworytnicze o większych wymiarach 


skleja się z mniejszych klocków, ściśle 
do siebie dopasowanych. Różny kieru- 
nek biegu słoi umożliwia wycinanie nie- 
zwykle delikatnych kresek. Uzyskiwa- 
nie tak precyzyjnego rysunku nie jest 
możliwe w przypadku deski wzdłużnej 
o słojach jednokierunkowych, w której 
linie nie mogą być zbyt cienkie, ponie- 
waż uległyby zniszczeniu podczas dru- 
kowania. Do wycinania drzeworytu 
poprzecznego nie używa się już noży 
i dłut, lecz małych rylców o przekroju 
trójkątnym, płaskim i grzebieniowym, 
podobnie jak przy rytowaniu w metalu. 


Okres średniowiecza i renesansu 


Drzeworyt zaczął się rozpowszech- 
niać w Europie pod koniec XIV wieku, 
kiedy opanowano już produkcję papie- 
ru. Pierwsze drzeworyty, które powsta- 
wały na terenie Francji, Niemiec i Ni- 
derlandów, były luźnymi odbitkami 
dewocyjnymi (wizerunki świętych, 
sceny z życia Marii i Chrystusa) oraz 
kartami do gry. W 1. ćwierci XV wie- 
ku, gdy nie znano jeszcze druku, tech- 
nikę drzeworytu zaczęto wykorzysty- 
wać do produkcji książek ksylograficz- 
nych (blokowych). Poszczególne stro- 
ny odbijano z jednego klocka, w któ- 
rym wycinano zarówno tekst, jak i ilu- 
strację. Mimo że wymagało to dużego 
nakładu pracy, książki ksylograficzne 
sprzedawano znacznie taniej od ksiąg 
pisanych i iluminowanych ręcznie. 
Dziś są one wielką rzadkością. Po wpro- 
wadzeniu druku w 2. połowie XV wie- 
ku drzeworyty znalazły zastosowanie 


jako ilustracje książkowe. Zdobiono nimi Bi- 


blie, traktaty moralizatorsko-filozoficzne, dzieła 
o treści religijnej, historycznej, geograficznej 
oraz pierwsze wydania literatury antycznej. 
W końcu XV wieku najbardziej monumental- 
ną ilustrowaną książką była „Kronika świata” 
Hartmanna Schedla (Norymberga 1493). Zawie- 


© Jeden z pierwszych datowanych drzewory- 
tów europejskich, zatytułowany „Św. Krzy- 
sztof” (1423), odnaleziono w austriackim 
klasztorze w Buxheim 


rała ona 1809 drzeworytów, m.in. sceny biblij- 
ne, wizerunki władców i liczne widoki miast 
(m.in. Krakowa). Oprócz ilustracji książkowych 
drzeworyty służyły innym potrzebom użytko- 
wym, na przykład produkcji kalendarzy. 
Początkowo drzeworyty cechowały się ry- 
sunkiem linearnym, ograniczonym wyłącznie 
do konturów postaci, fałd szat i rysów twarzy. 
Często bywały ręcznie kolorowane. W połowie 
XV wieku pojawiło się cieniowanie równoleg- 
łymi kreskami (tzw. szrafowanie) — nadało 
ono obrazom nieco większą plastyczność. 
Technikę drzeworytniczą wzbogacono również 
o tzw. sposób groszkowy, stosowany w mie- 
dziorycie. Na desce wybijano puncami punkty 
różnej wielkości, które na odbitce miały kolor 


© Drzeworyt zaliczany jest do druków wy- 
pukłych. Ślady na papierze pozostawiają po- 
kryte farbą wypukłe części powierzchni deski 


ft. Dzięki wprowadzonemu pod koniec XV w. 
do drzeworytu modelunkowi światłocieniowe- 
mu za pomocą krzyżujących się kresek posta- 
cie nabrały znacznie większej trójwymiaro- 
wości i plastyczności (m.in. „Św. Jan Apostoł” 
Lucasa Cranacha st., ok. 1515) 


biały na ciemnym tle. Około 1490 roku w drze- 
worytnictwie nastąpił ogromny postęp tech- 
niczny i artystyczny. Zajęli się nim bowiem 
nie tylko wykwalifikowani drzeworytnicy-rze- 
mieślnicy (tzw. wycinacze klocków), lecz także 


wybitni artyści (malarze). Dążąc do nadania 
drzeworytom walorów malarskich, wprowadzi- 
li światłocieniowy modelunek za pomocą rów- 
noległych oraz krzyżujących się gęstych kre- 
sek. Precyzyjne szrafowanie, przejęte od mie- 
dziorytników, pozwoliło na osadzenie postaci 
w konkretnej trójwymiarowej przestrzeni. 

Na początku XVI wieku pojawił się również 
drzeworyt barwny (zwany też światłocieniowym), 
odbijany początkowo z dwóch, a następnie z kilku 
desek (po raz pierwszy wykonał go Lucas Cranach 
st. w 1506 r.). 

Od końca XV wieku do połowy wieku XVI 
najprężniejszym ośrodkiem drzeworytu w Euro- 
pie były Niemcy. Działał tu m.in. Albrecht Diirer 
(1471-1528), jeden z najgenialniejszych przed- 
stawicieli sztuki graficznej. To on w dużym stop- 
niu przyczynił się do przełomu w sposobie mo- 
delowania drzeworytu. Kompozycje Diirera 


osiągnęły stopień realizmu, jakiego w drzewory- 
cie jeszcze nie znano (cykl „Apokalipsa” 1498). 
Artysta wprowadził do drzeworytu krajów leżą- 
cych na północ od Alp renesansowe ujęcie prze- 
strzeni — trójwymiarowość bryły oraz dążność do 
sprawnego operowania perspektywą linearną 
(„Pasja Chrystusa” 1498-1510, „Życie Marii” 
1501-1511). Dzięki Diirerowi drzeworyt zyskał 
na początku XVI wieku wielką rangę artystycz- 
ną, stając się samodzielnym dziełem sztuki, 
które nie musiało pełnić funkcji użytkowej. Aby 
uniezależnić się od zamawiającego, artysta zo- 


stał nawet wydawcą własnych prac. Oprócz 
Diirera do wybitnych przedstawicieli niemiec- 
kiego drzeworytu tego czasu należeli: Lucas 
Cranach st. (1472-1553), Albrecht Altdorfer 
(ok. 1480- 1538), Hans Holbein mł. (1497 lub 
1498-1543) i Sebald Beham (1500-1550). 
W pobliskich Niderlandach mistrzostwo w tej 
technice osiągnął Łukasz z Lejdy. Należy pod- 
kreślić, że artyści ci nie zawsze osobiście wyko- 
nywali drzeworyty. Często zdarzało się, że po 
stworzeniu projektu dalszą pracę zlecali rze- 
mieślnikowi, który wycinał rysunek w drewnie. 

W XVI wieku drzeworyt coraz częściej uka- 
zywał realia życia oraz tematykę świecką. Arty- 
ści zaczęli poruszać aktualne zagadnienia spo- 
łeczne i polityczne. Szybko dostrzeżono w drze- 
worycie środek oddziaływania na szersze grupy 
społeczne. W Niemczech karierę robiły druki 
ulotne (jednokartkowe odbitki łączące ilustrację 
z krótkim wierszem), w których słowo i obraz 
stanowiły wzajemnie uzupełniające się elemen- 
ty. Były to m.in. satyry na duchowieństwo, mo- 
ralizująca krytyka ludzkich przywar, kompozy- 
cje odnoszące się do współczesnych wydarzeń 
(np. wojny) lub obyczajów. W okresie reforma- 
cji drzeworyty stały się instrumentem walki 
z papiestwem i Kościołem katolickim; rozpo- 
wszechniano wizerunki Lutra. 

Możliwość wykonania wielu odbitek z jednego 
klocka sprawiła, że drzeworyty zaczęły przynosić 
artystom i drzeworytnikom znaczne dochody. 
Podkolorowane odbitki wędrowały na stragany 
ustawiane na jarmarkach oraz na placach przed ko- 
ściołami w czasie odpustów. Nawet tak wybitni 
malarze jak Diirer i Cranach nie gardzili tego typu 
zarobkiem. Wiadomo, że Diirer do sprzedaży swo- 
ich cykli graficznych angażował żonę i matkę, 


e „Wizja Boga Ojca pośród siedmiu świecz- 
ników” należy do cyklu 14 drzeworytów Al- 
brechta Diirera pt. „Apokalipsa”. Artysta dą- 
żył do osiągnięcia precyzji rysunku, porów- 
nywalnej z ówczesnymi miedziorytami 


które podczas jarmarków (np. w Norymberdze) 
otwierały stoisko z jego pracami. W przeciwień- 
stwie do znacznie droższego miedziorytu, prze- 
znaczonego dla koneserów, drzeworyty trafiały do 
szerokiego kręgu odbiorców. Służyły do dekoracji 
wnętrz mieszczańskich — przybijano je do ścian, 
mebli, a naklejając na deskę, przekształcano 
w obraz. Najlepsi artyści szybko jednak odczuli 
ujemną stronę łatwości powielania rycin. Można je 
było nie tylko łatwo sprzedawać, ale i łatwo sko- 
piować. Z fałszerzami swej sztuki Diirer walczył 
przez całe życie. Tak w Niemczech, jak i za grani- 


cą nieustannie pojawiały się „pirackie” kopie jego 
prac. W 1528 roku, już po śmierci artysty, wdowa 
wykupiła kilka podrobionych klocków, za pomocą 
których wciąż odbijano sfałszowane drzeworyty 
(do dziś w obiegu znajdują się setki fałszywych ry- 
cin Diirera). Podobne problemy miał również Cra- 
nach. W czasach, kiedy nie istniała ochrona praw 
autorskich, władze mogły jedynie zabronić kopi- 
stom używania podpisu artysty. 

W końcu XVI wieku drzeworyt ustąpił miej- 
sca miedziorytowi. Żłobienie rylcem w meta- 
lowej płycie umożliwiało uzyskanie znacznie 
cieńszych linii, a dzięki temu osiągnięcie więk- 
szej precyzji ilustracji. Miedzioryt pozwalał 
także na wykonanie większej liczby odbitek 
z jednej płyty. 


Odrodzenie drzeworytu 


W XVII i XVIII wieku drzeworyt stosowany * 
był stosunkowo rzadko. Wykorzystywali go 
przede wszystkim artyści nieprofesjonalni i lu- 
dowi. Cechował się on sztywnością linii i prosto- 
tą kompozycji. Drzeworyt zaczął się odradzać 
dopiero w końcu XVIII wieku w związku z wy- 
nalezieniem drzeworytu poprzecznego przez 
Thomasa Bewicka (1753-1828), brytyjskiego 
rysownika i rytownika. W swoich pracach starał 
się on naśladować technikę miedziorytu. Opero- 
wał kreską drobną i precyzyjną, kładzioną gęsto 
w celu wydobycia walorów malarskich. Prócz 
nowego materiału zastosował nowe narzędzia — 
rylce i igły używane w technikach metalowych. 
Wynalazek Bewicka sprawił, że drzeworyt stał 
się w XIX wieku najczęściej wykorzystywaną 
techniką graficzną. Znalazła ona większe uzna- 
nie niż zimny i suchy staloryt oraz mniej wygod- 
na przy masowych odbitkach litografia. Twarde 
klocki sztorcowe pozwalały na wykonanie więk- 
szej liczby odbitek niż płyty miedziane. Były 
przy tym tańsze i mogły być odbijane razem 
z tekstem z jednego układu drukarskiego. Naj- 
powszechniejsze zastosowanie technika drzewo- 
rytnicza znalazła w ilustrowaniu książek i cz 
pism (stąd nazwa „drzeworyt reprodukcyjny '). 


e WXViXVI w. drzeworyty wykorzysty- 
wano często do ilustrowania książek. W tech- 
nice tej wykonano najstarszy widok Krako- 
wa, który został zamieszczony w „Kronice 
świata” Hartmanna Schedla 
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f Felix Vallotton to artysta mający udział 
w doprowadzeniu w końcu XIX w. do zmiany 
konwencji estetycznej drzeworytu. Drobne, 
kładzione blisko siebie kreski, zastąpił dużymi 
płaszczyznami czerni i bieli (m.in. w „Łabę- 
dziach”, ok. 1895) 


Drzeworyt, zastępując fotografię prasową, poka- 
zywał aktualne wydarzenia, poruszał problemy 
ówczesnego życia społecznego, gospodarczego, 
kulturalnego i politycznego. 

Drzeworyty nie operowały już zdecydowa- 
ną linią. Naśladowały efekty innych technik 
(malarstwa, rysunku, fotografii), w których wy- 
konane były pierwowzory. Starały się odtwa- 
rzać Świat w sposób realistyczny za pomocą 
kresek, kładzionych w różnych kierunkach 
i subtelnie zróżnicowanych. Dzięki temu osią- 
gano bogactwo delikatnych tonów i malarskich 


efektów światłocieniowych. Wymagało to du- 
żych umiejętności technicznych. Dlatego przy 
powstawaniu drzeworytu uczestniczyły dwie, 
a czasem nawet trzy osoby: artysta, który opra- 
cowywał wzór, rysownik, który kopiował pro- 


jekt na klocku, oraz właściwy drzeworytnik. 


Istniały specjalne drzeworytnie, zajmujące się 
wykonywaniem ilustracji na potrzeby wydaw- 
nicze. W celu uzyskania efektów naturalistycz- 
nych w latach 1880-1890 za pomocą emulsji 
światłoczułej przenoszono na klocki odbitki fo- 
tograficzne. Postępowanie takie doprowadziło 


jednak do zaniku artystycznych wartości drze- 


worytu, czyniąc z niego technikę czysto repro- 
dukcyjną. 

W Polsce drzeworyt najprężniej rozwijał się 
w 2. połowie XIX wieku w Warszawie, gdzie 


©. Drzeworyt sztorcowy umożliwił uzys 
nie niezwykle precyzyjnego rysunku oraz 
białego śladu na czarnym tle. Możliwości 
wyrazu tej odmiany drzeworytu ilustruje 
„Głowa staruszki” Pawła Stellera 


© Drzeworyty zamieszczane w XIX-wiecz- 
nych czasopismach często uzyskiwały efekt 
czarno-białej reprodukcji obrazu malarskie- 
go. Nastrojowy „Widok na Solec z ul. Czer- 
niakowskiej o zmierzchu”, opublikowany 
w 1883 r. w „Tygodniku Powszechnym” wy- 
rył Bronisław Puc według rysunku Aleksan- 
dra Gierymskiego 


osiągnął wysoki poziom w czasopismach takich, 


jak „Tygodnik Ilustrowany” i „Kłosy”. Rysunki 


przeznaczone specjalnie do prasy sporządzali 
najwybitniejsi ówcześni malarze, m.in. Woj- 
ciech Gerson (1831-1901), Maksymilian (1846 
1874) i Aleksander (1850-1901) Gierymscy, 
Władysław Podkowiński (1866-1895). 

W końcu XIX wieku drzeworyt reproduk- 
cyjny został wyparty przez znacznie szybszą 
i tańszą technikę fotomechanicznego powiela- 
nia ilustracji. 


Drzeworyt nowoczesny 


Równocześnie z zamieraniem drzeworytu re- 
produkcyjnego narodziła się nowa koncepcja 
drzeworytu jako samodzielnego rodzaju twór- 
czości, który nie naśladuje już innych technik 
artystycznych. Na fali zmian, jakie zachodziły 
w sztuce europejskiej w ostatnim dwudziestole- 
ciu XIX wieku, drzeworyt stał się niezależnym 
środkiem wypowiedzi artystycznej. Na jego no- 
we rozwiązania formalne w znacznej mierze od- 
działał drzeworyt japoński, który fascynował 
wówczas wielu europejskich artystów, oraz ilu- 
stracje brytyjskiego rysownika Aubreya Vincen- 
ta Beardsleya (1872—1898). Idąc za ich przykła- 
dem, odrzucono drobiazgowe, precyzyjne kre- 
skowanie na rzecz dekoracyjnej płaszczyzno- 
wości oraz kontrastowych zestawień czarnych 
i białych plam. Rezygnując z realizmu, zaczęto 
posługiwać się stylizacją, deformacją i upro- 


© Ekspresjoniści niemieccy wprowadzili 
brutalny, uproszczony modelunek w celu 
zdynamizowania i zwiększenia siły wyrazu 
kompozycji, co doskonale widać w pracy 
Karla Schmidt-Rottluffa „Chrystus z apo- 
stołami” (1918) 


szczeniem. Ważną rolę w ukształ- 
towaniu nowoczesnego drze- 
worytu odegrał Paul Gauguin 
(1848-1903), szukający inspi- 
racji w sztuce prymitywnej; two- 
rzył on proste, lapidarne kom- 
pozycje na deskach wzdłuż- 
nych. Nowe środki formalne 
szybko przestały mieć znacze- 
nie tylko estetyczne. Począw- 
szy od prac francuskiego gra- 
fika i malarza Fćlixa Vallo- 
ttona (1865-1925), stawały się 
coraz bardziej sposobami wy- 


rażania silnych stanów emocjo- 
nalnych. Z innowacji Gaugu- 
ina i Vallottona konsekwencje 
wyciągnął Edvard Munch (1863 
1944), który pragnął uzewnętrz- 
nić najintymniejsze przeżycia 
i lęki człowieka. Posługiwał 
syjną linią, po- 
zostawiał wyraźne ekspresyjne 
ślady dłuta. 

Drzeworyt stał się ulubioną techniką graficz- 
ną ekspresjonistów początku XX wieku, zwła- 
szcza w Niemczech (Ernst Ludwig Kirchner, 
1880-1938; Erich Heckel, 1883-1970; Karl 
Schmidt-Rottluff, 1884-1976) i we Francji 


się falistą sec 


nią) pozwalała na uzyskanie dodatkowej ekspre- 
sji i siły wyrazu. W technice drzeworytniczej 
wypowiadali się również abstrakcjoniści na cze- 
le z Wassilym Kandinskym (1866-1944). W la- 
tach dwudziestych i trzydziestych XX wieku 


atnim wielkim mistrzem japońskiego drzeworytu barwnego był Hiroshige Andó. Naj- 


słynniejszy jest jego cykl pejzaży „53 etapy drogi Tókaidó” (1833-1834), w którym niezwykle 
oszczędnymi środkami przedstawił nastrojowe, poetyckie obrazy natury 


(Maurice de Vlaminck, 1876-1958). Dążąc do 
uzyskania jak najmocniejszego wyrazu i drama- 
tycznego napięcia, artyści stosowali uproszcze- 
nie i deformację. Kompozycje budowali z os- 
trych, kanciastych form oraz dynamicznej kre- 
ski. Ekspresjoniści potrafili doskonale wykorzy- 
stać możliwości, jakie daje drzeworyt tonowy 
(odmiana drzeworytu poprzecznego). Biała kre- 
ska na ciemnym tle (co stanowiło odwrotność 


tradycyjnego drzeworytu, operującego czarną li- 


dużą rolę odgrywała ona także w sztuce związa- 
nej z ideami lewicowymi, podejmującej ważne 
tematy społeczne i krytykującej ówczesne sto- 
sunki społeczno-polityczne. 

W Polsce drzeworyt przeżywał rozkwit 
w okresie międzywojennym. Za ojca nowoczes- 
nego drzeworytu uważa się Władysława Sko- 
czylasa (1883-1934), u którego widać zarówno 
echa drzeworytu ekspresjonistycznego, jak i lu- 


dowego. Z jego szkoły wyszło wielu wybitnych 


drzeworytników (m.in. Tadeusz Cie- 
ślewski mł., 1895-1944; Tadeusz 
Kulisiewicz, 1899—1988). 


Drzeworyt chiński i japoński 


Na Dalekim Wschodzie wykształ- 
cił się odrębny typ drzeworytu. Wyci- 
nano go na desce wzdłużnej nożykami 


e Władysława Skoczylasa — ojca 
polskiej szkoły nowoczesnego drze- 
worytu — zafascynował folklor góral- 
ski. Stosując zsyntetyzowane i zryt- 
mizowane układy czerni i bieli, two- 
rzył portrety górali, przedstawiał 
obyczaje ludowe i sceny religijne. 
Do znanych prac artysty należy „Po- 
chód zbójników” (1919) 


i dłutami. Do odbijania używano farb 
wódnych. Na deskę nakładano arkusz 
specjalnego papieru zwilżony wodą, 
aby farba rozkładała się równomiernie, i ręcznie 
dociskano wałkiem. Drzeworyt chiński, począt- 
kowo czarno-biały, często bywał ręcznie koloro- 
wany. Dopiero w czasach nowożytnych opraco- 
wano technikę odbitek barwnych. Do XVI wie- 
ku służył on przede wszystkim ce- 
lom religijnym (przedstawienia 
bóstw, teksty buddyjskie). 

W VIII wieku sztuka drzewo- 
rytnicza przedostała się z Chin 
do Japonii. Jej rozkwit nastąpił 
w XVIII stuleciu, kiedy wprowa- 
dzono drzeworyty wielobarwne, 
odbijane nawet z kilkunastu kloc- 
ków. Cechą charakterystyczną 
drzeworytu japońskiego był płyn- 
ny rysunek zaznaczony czarną li- 
nią, tworzący pola wypełnione 
płaskimi plamami koloru. Drze- 
woryty ukazywały aktorów teatru 
kabuki, piękne kurtyzany oraz 
sceny rodzajowe. W połowie wie- 
ku XIX nastąpił rozkwit przedsta- 
wień pejzażowych. Ich najwięk- 
szymi mistrzami byli Hokusai 
Katsushika (1760-1849) i Hiro- 
shige Andó (1797-1858), którzy 
w sposób niezwykle subtelny po- 
trafili oddać nastrój i poezję przy- 
rody. Uzyskiwali efekty akware- 
lowe — stopniowe rozjaśnienie ko- 
loru nieba i wody oraz przecho- 
dzenie jednej barwy w drugą 
poprzez częściowe starcie farby nałożonej na 
deskę. Drzeworyty japońskie w 2. połowie 
XIX wieku silnie oddziałały na twórczość wie- 
lu europejskich artystów. W Polsce japońską 
sztukę drzeworytniczą propagował kolekcjoner 
i krytyk dzieł sztuki Feliks Jasieński (1861 
1929), który zgromadził duży jej zbiór. 

Obecnie drzeworyt nie należy do popularnych 
technik artystycznych. W dobie kultury informa- 
tycznej o wiele większe możliwości techniczne 
daje grafika komputerowa niż tradycyjne odbitki 
z drewnianego klocka. Zapewne musi minąć jakiś 
czas, aby ponownie dostrzeżono walory estetycz- 
ne tej najstarszej techniki graficznej. 


ne, ręce często złożone do modlitwy. Kobieta w ,„„Za- 
ślubinach Arnolfinich” jest brzemienna, co wnosi 
pewien element życia do uduchowionej pary. Ro- 
gier van der Weyden zaczynał swoją wielką karie- 
rę jako malarz miejski Brukseli — wykonywał 
głównie obrazy ołtarzowe. Religijna tematyka nie 
przeszkodziła van der Weydenowi w podejmowa- 


Mistrzowie portretu 


Portret to wizerunek osoby bądź grupy osób. Można go przedstawić w malar- 
stwie, rzeźbie, grafice lub fotografii. Zazwyczaj kojarzy się z obrazem twarzy 
albo popiersiem. W ciągu wieków portret ewoluował zgodnie z panującymi 


tendencjami w ikonografii. Przybierał 
zarówno formy sztuki monumental- 
nej, jak i był prezentowany w skali mi- 
niaturowej. Nie pominął go żaden 

z wielkich stylów sztuki. 


ierwsze portrety pojawiły się w starożyt- 
P-= Były wizerunkami bóstw, władców, 

a także dostojników państwowych. Artyści 
w Egipcie i na Wschodzie nie mieli zwyczaju 
podpisywać swych dzieł. Grecy częściowo zmie- 
nili ten obyczaj, przynajmniej na tyle, że dziś, po 
25 wiekach, można przypuszczać, że słynne po- 
piersie Peryklesa wyszło spod dłuta rzeźbiarza 
żyjącego w V wieku p.n.e. — Kresilasa, chociaż 
znane jest tylko z rzymskiej kopii. O rzymskich 
portrecistach również niewiele wiadomo, choć 
do naszych czasów dotrwały liczne popiersia ce- 
sarzy i rzymskich mężów stanu. Podobnie rzecz 
wyglądała w średniowieczu. 


Portret późnogotycki 


W XV wieku sytuacja uległa zmianie. Wielkie 
zamówienia rzeźbiarskie i malarskie sprawiły, że 
ich autorzy wyszli z cienia. W czasie pracy nad 
ołtarzem mariackim (1477-1489) Wit Stwosz wzo- 
rował się na znanych sobie ludziach. Najświętsza 
Maria Panna i święty Józef, choć wyobrażają po- 
stacie ewangeliczne, mają rysy ówczesnych mie- 
szkańców Krakowa. Na zachodzie Europy pojawi- 
ły się w tym czasie pierwsze wielkie nazwiska ma- 
larzy: Jan van Eyck, Rogier (Roger) van der Wey- 
den i Hans Memling. Van Eyck, najstarszy z całej 
trójki, został nadwornym malarzem Filipa Dobre- 
go, księcia Burgundii. Wykonywał na zamówienia 
dzieła religijne, ale malował również śmiałe portre- 


f © Z portretów Jana van Eycka, 
zarówno religijnych, jak i świec- 
kich, emanuje spokój i głęboka 
zaduma (u góry „Portret mężczy- 
zny w czerwonym turbanie” 1433, 
z prawej fragment „Madonny ka- 
nonika van der Paele” 1436) 


ty realistyczne. Spod jego pędzla wy- 
szły takie dzieła, jak „Zaślubiny Arnol- 
finich” (1434), „Madonna kanonika 
van der Paele” (1436), „Portret żony” 
(1439) czy „Madonna kanclerza Ro- 
lin” (1435). Wpływ sztuki gotyckiej 
zaznacza się w nich jeszcze wyraźnie 

wydłużone sylwetki, skromne spoj- 
rzenia, twarze spokojne, jakby skupio- 


niu śmiałych prób portretowania świętych postaci. 
W tryptyku „Siedem Sakramentów” (ok. 1453) 
Maria płacze, co autor przedstawił, malując bły- 
szczące łzy. W „Pokłonie Trzech Króli” (ok. 1458) 
i „Zwiastowaniu” (ok. 1460) twarze postaci są peł- 
ne ekspresji. Artysta starał się przez użycie światło- 
cienia ukazać ich wewnętrzne napięcie. Do perfek- 
cji doprowadził studium twarzy, co doskonale wi- 
dać w „Marii Magdalenie” (1451-1452) czy „Por- 
trecie młodej kobiety” (1450—1460). Stąd często 
bywa uważany za największego portrecistę swojej 
epoki. Hans Memling, najmłodszy z późnogotyc- 
kich mistrzów, również podejmował tematykę reli- 
gijną, a swoje postacie malował jakby z natury. 
W jego dziełach uwidacznia się wpływ van der Wey- 
dena — wiele wskazuje na to, że w młodości był je- 
go uczniem. Portrety Mem- 
linga cechuje jednak większa 
statyka, która przy zastoso- 
waniu miękkiego modelunku 
rysów nadaje im łagodny 
wyraz. Oprócz artystów ni- 
derlandzkich portret późno- 
gotycki uprawiali malarze 
francuscy: Jean Fouquet 
i Jean Perrćal (Jehan de Pa- 
ris, utożsamiany z Mistrzem 
z Moulins). Pierwszy stwo- 
rzył serię portretów królew- 
skich, m.in. Karola VII i Lud- 
wika XI, utrzymanych w du- 
chu epoki. Drugi specjali- 
zował się w projektach por- 
tretów nagrobnych (m.in. 
Franciszka II i jego żony), 
chociaż uprawiał również 
sztukę sakralną. 


Portrety renesansowe 


W tym czasie, gdy w Europie Zachodniej 
święciła triumfy sztuka późnogotycka, we Wło- 
szech narodził się nowy prąd umysłowy, który 
znalazł odbicie w sztuce. Modne stały się po- 
piersia zarówno postaci mitologicznych, jak 
i rzeczywistych, utrzymane w klasycznych ka- 
nonach piękna. 

Wszechstronnym malarzem i teoretykiem sztu- 
ki tych czasów był artysta nadworny książąt wło- 
skich Piero Della Francesca. Obok obrazów reli- 
gijnych malował portrety, z których sławę zdobył 
m.in. „Portret Federiga da Montefeltro” (1465 
1466). Surowe oblicze dostojnika przywodzi na 
myśl starożytnych rzymskich mężów stanu. Z ko- 
lei z „Portretu panny młodej” emanuje dostojeń- 
stwo przynależne młodej kobiecie, świadomej po- 
wagi małżeństwa. Drugim wielkim malarzem wczes- 
norenesansowym był Pisanello (właśc. Antonio 


© Piero Della Francesca uchodzi za prekur- 
sora renesansu. Jego podwójny portret Bat- 
tisty Sforzy i jej męża Federiga da Montefel- 
tro cechuje dostojeństwo i harmonia jak 
w klasycznych rzeźbach greckich 


Pisano), zajmujący się także medalierstwem. 
Pracował głównie na włoskich dworach książę- 
cych, choć wykonywał również zamówienia in- 
nych władców europejskich. Do najlepszych 
portretów malarskich Pisanella należy „Portret 
księżniczki z rodu d'Este” (ok. 1443), a z me- 
dali popiersie władcy bizantyjskiego Jana VIII 
Paleologa (1438). Dzieła te różnią się kompo- 
zycją i cechami postaci. Księżniczka jest wy- 
niosła, choć nie pozba- 
wiona wdzięku. Zamyś- 
lony władca jakby prze- 
czuwa, że jego wielkie 
niegdyś cesarstwo już 
za kilkanaście lat uleg- 
nie Turkom. Oprócz 
Pisanella sławę zdobył 
Antonello da Messina 
(właśc. A. di Giovanni 
degli Antoni), autor m.in. 
„Portretu kondotiera”. 
Trudno powiedzieć, ko- 
go owa pełna surowo- 
ści i wyniosłego okru- 
cieństwa twarz miała 
przedstawiać, jest jed- 
nak bardzo realistyczna. 

W 2. połowie XV wieku jako mistrz portre- 
tu zasłynął Sandro Botticelli, jeden z twórców 
fresków w Kaplicy Sykstyńskiej. Początkowo 
tworzył zgodnie z założeniami szkoły florenc- 
kiej obrazy nacechowane spokojem i chłodnym 
kolorytem. Z tego okresu pochodzi „Portret 
młodzieńca” (ok. 1470). Później pod wpływem 
kazań fanatycznego mnicha Girolama Savona- 
roli zaczął malować pełne ekspresji obrazy reli- 
gijne, co uwidoczniło się w twarzach prezento- 
wanych postaci. Wspaniałe portrety malował 
Giovanni Bellini. Jego „Portret doży Loredan” 
(1501-1505) cechuje spokój i dostojeństwo, 
a ciemne tło sprawia, że obraz wzbudza lirycz- 
ny nastrój. 


1 „Portret nieznajomego z medalem” (pocz. 
lat 70. XV w.) Sandra Botticellego spełnia 


wszystkie kanony portretu renesansowego: 
twarz mężczyzny wyraża spokój, a jednocze- 
śnie światłocień doskonale oddaje jej rysy 


Wiek XVI uznawany jest po- 
wszechnie za najważniejszy okres 
odrodzenia. Wielcy malarze poja- 
wiają się w całej zachodniej i połu- 
dniowej Europie. W Italii w 1. poło- 
wie stulecia sławę zdobyli artyści na 
wskroś uniwersalni, jak Leonardo 
da Vinci, Rafael, Tycjan i Michał 
Anioł. Z tej czwórki jako największy 
mistrz portretu zasłynął 
Leonardo. W latach 1503— 
1506 namalował najsłyn- 
niejszy portret świata „Mo- 
na Liza”, zwany również 
„Giocondą”, ponieważ mo- 
delką malarza była florencka patrycjuszka 
Mona Lisa del Gioconda. Do dziś uczeni 


© Doża Loredan z portretu pędzla 
Giovanniego Belliniego przypomina 
mędrca zapatrzonego w dal, jakby 
tam widział przyszłość nie tylko swo- 
ją, ale całej ludzkości 


fr. Henryk VIII w ujęciu Hansa Holbeina pre- 
zentuje się jako władca srogi i okrutny. Artysta 
nie starał się ukryć jego potężnej tuszy 


głowią się nad tym, co oznacza tajemniczy pół- 
uśmiech na twarzy młodej kobiety. Inny znany por- 
tret artysty to „Dama z gronostajem” („Dama z ła- 
siczką”, 1483-1485). Jednak nazbyt spokojne rysy 
młodej damy nie przyniosły obrazowi sławy po- 
równywalnej z „Moną Lizą”. Leonardo da Vinci, 
będąc uważnym obserwatorem, stworzył w licz- 
nych rysunkach prawdziwe studium ludzkich twa- 
rzy, które rysował z anatomiczną precyzją. Pod ko- 
niec życia uwiecznił nawet siebie w „„Autoportre- 
cie” (ok. 1512), przedstawiającym sędziwego star- 
ca z siwą brodą i długimi włosami, wpatrzonego 


jakby w nieodgadnioną przyszłość. Drugi z wiel- 


kich mistrzów epoki — Rafael, specjalizował się 
w portretowaniu madonn. Nie zaniedbywał rów- 
nież portretu realistycznego: wielokrotnie uwiecz- 
niał papieża Juliusza II, znanego opiekuna artystów, 
malował swoich przyjaciół (znakomity „Baldassa- 
re Castiglione” 1516) i protektorów („Leon X z kar- 
dynałami Giuliem Medici i Luigim Rossi” ok. 1518). 
Michał Anioł najchętniej tworzył całe postacie. 
Spod jego dłuta wyszedł „Dawid” (1501-1504) — 
piękny młodzieniec o szlachetnych rysach greckie- 


© Albrecht Diirer nie lubił 
upiększać portretowanych 
twarzy. Nawet własnej mat- 
ce nie oszczędził realistycz- 
nych detali starości. Portret 
ten został wykonany na dwa 
miesiące przed jej śmiercią 
(„Portret matki” 1514) 


go efeba, oraz „Mojżesz” (ok. 
1513-1516) — przedstawiony 
ie biblijnej konwencji jako 
potężny starzec z długą brodą. 
Oprócz nich tworzyli mniej zna- 
ni, ale nie mniej zasłużeni dla 
portretu autorzy, jak Petrus Christus czy Robert 
Campin portretujący młode kobiety, oraz niezrów- 
nani mistrzowie niemieccy — wnikliwi obserwato- 
rzy ludzkiej natury: Albrecht Diirer i Mathis Griine- 
wald. Twarze portretowane przez Diirera pozba- 
wione są jakichkolwiek upiększeń nawet wówczas, 
gdy rysował bliskie osoby, jak własną matkę. Jedy- 
nie autoportretowi artysta nadał szlachetne rysy, 


jakby chcąc samego siebie przekonać o szlachetno- 


ści swej duszy. „Portret matki Hansa Scheinitza” 
Griinewalda ukazuje boleściwe oblicze starej ko- 
biety, której rozpacz podkreśla grymas ust i przymk- 
nięte powieki. W dziele tym widać jeszcze wyraźny 
wpływ późnego gotyku. 

Realistyczny portret typu dworskiego repre- 
zentował Hans Holbein młodszy, niemiecki ma- 
larz i grafik, który w 1536 roku został nadwornym 
malarzem Henryka VIII. Spod jego pędzla wy- 
szedł najsłynniejszy i w pełni realistyczny portret 
tego władcy. Monarcha jest otyły, zgodnie zresztą 
z opisem ówczesnych kronikarzy. Czarna broda 
i pewien wyraz okrucieństwa nadają jego twarzy 
perwersyjną zmysłowość, a bogaty strój zdradza 
umiłowanie przepychu i próżność. W nieco 
późniejszym czasie portrety dworskie tworzył Ty- 
cjan — nadworny malarz cesarza Karola V. Rów- 
nież i on pozostawił portrety swego protektora 
(m.in. „Karol V” 1548). Tycjan działał również 
w Rzymie, gdzie zaskarbił sobie zaufanie papieży. 
Okazał się przy tym nader przewrotnym portreci- 
stą. Papieża Pawła III ukazał jako zgarbionego 
staruszka, a przy nim dwóch usłużnych młodzień- 
ców, z których jeden nosi kardynalskie szaty. Na- 
wet obraz swój zatytułował „Portret papieża Paw- 
ła III z nepotami” („Papież Paweł III Farnese z 
nepotami”, 1546). Z kolei portret pt. „Doża Mar- 
cantonio Trevisan” prezentuje półpostać okazałe- 
go mężczyzny o zadowolonym, sytym obliczu. 


Mistrzowie baroku 


Portret barokowy wyrósł zarówno z klasycz- 
nego portretu renesansowego, jak i ze skłonne- 
go do przesady manieryzmu. Nawrócony na ka- 
tolicyzm el Greco uległ pokusie malowania 
uduchowionych świętych o mocno wydłużo- 
nych proporcjach ciała i twarzy. Tej manierze 
był także wierny, malując portrety, co doskona- 
le widać m.in. na portrecie kardynała inkwizy- 
tora pt. „Portret kardynała F. Nino de Guevara” 
(1596-1598). Wąska twarz, uważne spojrzenie 
i okulary nadają wizerunkowi kardynała suro- 
wy wyraz. Widać, że to człowiek z zasadami. 

Artyści baroku stworzyli różne odmiany 
portretu. Portret dworski, mieszczański, a na- 
wet fantastyczny, opiewający postacie mitolo- 


giczne. Diego Velazquez wyrósł z tradycji rene- 
sansowej, dlatego portrety Filipa IV (m.in. „Fi- 
lip IV” ok. 1623) są jeszcze bardzo stonowane. 
Papież Innocenty X również został ujęty w kon- 
wencji realistycznej (m.in. „Portret papieża In- 
nocentego X” 1650), ale „Wariat z Coria”, 
z głupkowatym uśmiechem, odarty z wszelkie- 
go piękna, należy już do baroku. Jusepe Ribera 
rywa zupełnie z tradycją renesansu. Najczęś- 
ciej maluje starców (m.in. „Ślepy rzeźbiarz Gam- 
bazo” 1632). 


f Tycjan chętnie korzystał z opieki mece- 
nasów — władców i papieży, w zamian za co 
ich portretował (m.in. „Portret papieża Paw- 


RU 


ła III z nepotami”) 


4 Rembrandt przedstawił starszych cechu su- 
kienników tak, jak wyglądali naprawdę, co 
obraziło zleceniodawców, którzy nie chcieli 
przyjąć zamówionego dzieła i zapłacić artyście 
za pracę 


Największą sławę w epoce baroku zdobyli 
w dziedzinie portretu malarze flamandzcy. Ich 
galerię otwiera Peter Paul Rubens, który tworzył 
zarówno męskie portrety reprezentacyjne, jak 
i wizerunki kobiet o obfitych kształtach i pięk- 
nych, delikatnych twarzach. Widać to m.in. na 
portrecie żony artysty, Heleny Fourment. 

Anton van Dyck malował portrety w stylu 
mieszczańskim. W „Portrecie malarza Petera Sna- 
yersa” ukazał dumne oblicze artysty, a podkręco- 
ny wąs i zimne spojrzenie nadały mu nieco butny 


f © Portrety Diega Velizqueza są utrzyma- 
ne w konwencji realistycznej, choć nie pozba- 
wione pewnej dozy ekspresji (u góry „Portret 
konny infanta Baltazara Carlosa” 1634-1635, 
z prawej „Portret papieża Innocentego X”) 


wyraz. Z portretów dworskich najbardziej znany 
jest portret pt. „Karol I król Anglii” (1635), przed- 
stawiający władcę wraz ze służącymi w czasie po- 
stoju na przejażdźce. Monarchę cechuje majesta- 
tyczność i wyniosłość. Mistrzami psychologii po- 
staci okazali się Rembrandt i Frans Hals. Rem- 
brandt malował przede wszystkim mieszczan, 
ukazując ich prawdziwe, nieupięk- 
szone twarze. Budziło to czasami 
sprzeciwy zamawia h dzieło. 
Kiedy przedstawił starszych cechu 
sukienników (,„Portret członków ce- 
chu sukienników” 1662), sponsorzy 
uznali, że ich zbiorowa podobizna 
jest w złym guście. Podobny zbioro- 
wy portret zaprezentował w obrazie 
„Wymarsz strzelców” (,,Portret kom- 
panii kapitana F. Banninga Cocqa , 
znany też jako „Straż nocna” 1642). 
Dynamizm ruchów postaci i ich ży- 
we spojrzenia nie licowały z wyobra- 
żeniami zamożnych mieszczan 
o własnym dostojeństwie. Z portre- 
tów indywidualnych Rembrandt 
chętnie malował swoją rodzinę, żonę 
Saskię, przedstawianą jako bogini Flora, późniejszą 
towarzyszkę życia Hendrickje Stoffels oraz syna 
Tytusa. Nawet w „Pijanym Locie” (1631) naryso- 
wanym niedbale kredką Rembrandt oddał reali- 
stycznie wizerunek pijanego i załamanego człowie- 
ka. Hals natomiast najchętniej portretował grupy. 
Strzelcy z Bractwa św. Jerzego („„Bankiet oficerów 
Bractwa Strzelców św. Jerzego” 1616) mają indy- 
widualne rysy. Podobnie jak Rembrandt, Hals 
unikał upiększania postaci (m.in. „Wesoły pijak” 
1627). Portret Willema Croesa można uznać na- 
wet za naturalistyczny, a jedynie marsowe oblicze 


© Portrety z dworskiego okresu twórczości 
Goi różniły się od klasycznych wizerunków 
władców — miały w sobie więcej życia („Portret 
Karola IV z rodziną”) 


świadczy, że człowiek ów był kimś ważnym. 
„Czarownica z Haarlemu" ma z kolei oblicze sta- 
rej, brzydkiej kobiety o diabolicznym spojrzeniu. 
Rozjaśniona twarz na bardzo ciemnym tle przy- 
wodzi na myśl zło wyłaniające się z mroku. 


Klasycyzm i romantyzm 


Portret kla 


/styczny przejął wiele cech por- 


tretu renesansowego. Cechowała go jeszcze więk- 
sza statyka postaci i spokój. Nie było miejsca na 
brzydotę, wszystko musiało podlegać żelaznym 


kanonom idealnego piękna. „Madame Rócamier” 
(1800) Jacques'a Louisa Davida przedstawia da- 
mę leżącą na sofie w stroju przypominającym 
rzymską szatę. Jej twarz ma ładne, regularne ry 
ale nie wyraża żadnych uczuć. Nawet „Śmierć 
Marata” (1793) ukazuje zmarłego rewolucjonistę 
ze spokojnym, niemal woskowym obliczem 
zwróconym do widza. W podobny sposób malo- 
wał Jean Auguste Dominique Ingres. Jego wize- 
runek Paganiniego w ogóle nie przywodzi na 
myśl wirtuoza znanego z demonicznej wręcz 
brzydoty. Ukazuje spokojnego młodzieńca o nie- 
co szczupłej twarzy. Zbliżoną manierę malarską 
prezentowali Fiodor Rokotow w Rosji czy Tho- 
mas Gainsborough w Wielkiej Brytanii. W podob- 
nym stylu powstawały popiersia. 

Francisco Goya y Lucientes, artysta przełomu 
klasycyzmu i romantyzmu, początkowo pracował 


jako malarz nadworny na madryckim dworze. 


Tworzył wówczas niezapomniane portrety rodziny 
królewskiej, zarówno indywidualne, jak i zbioro- 
we. Około 1800 roku namalował słynny obraz 
„Portret Karola IV z rodziną”, w którym ze- 


rwał z klasycystycznym dostojeństwem i ukazał 
jej ludzkie oblicza. Do pewnego stopnia był pre- 
kursorem romantyzmu. W znacznej mierze od- 
działał na Francuza Eugćne'a Delacroix. Paganini 
namalowany przez Delacroix jest rzeczywiście 
brzydki, a jego demoniczna, blada twarz została 
bardziej wyeksponowana dzięki ciemnemu tłu, 
w które wtapia się na czarno ubrana sylwetka. Por- 
tret Chopina ukazujący twarz spokojnego, nieco 
smutnego kompozytora również został utrzymany 
w ciemnej tonacji. 


Sztuka portretowa w Polsce 


Od końca XVI wieku w Polsce rozwijał się 
portret trumienny. Na temat jego twórców nie- 
wiele jednak można powiedzieć. Dopiero czasy 
stanisławowskie przyciągnęły do Warszawy ta- 
kie znakomitości, jak Marcello Bacciarelli, 
który namalował „Portret Stanisława Augusta 
w stroju koronacyjnym” (ok. 1770) w konwen- 
cji klasycystycznej. W tym duchu tworzył 
również Antoni Brodowski, uwieczniając na 
płótnie Juliana Ursyna Niemcewicza, księcia 
Józefa Poniatowskiego i wiele innych zna- 
nych postaci. Malował również członków 
swojej rodziny. W w im Muzeum Na- 
rodowym można podziwiać „Autoportret” 
(1813) oraz portret jego brata. Oprócz Bro- 
dowskiego sławę zdobył także Franciszek 
Lampi, który chętnie malował kobiety o nieco 
melancholijnym spojrzeniu. 

W epoce romantycznej portretowane posta- 
cie nabrały nieco żywszego kolorytu. Woj- 
ciech Korneli Stattler namalował swój auto- 
portret w 1828 roku w stylu przypominającym 
dzieła Delacroix — na bardzo ciemnym tle wid- 
nieje uduchowiona twarz artysty. Piotr Mi- 
chałowski chętnie portretował chłopów (m.in. 
„Portret chłopa w kapeluszu” 1846), nadając 
ich twarzom wyraz zadumy, a Henryk Roda- 
kowski, działający w 2. połowie stulecia po- 
wrócił do realizmu. Portrety siostry, matki czy 
generała Henryka Dembińskiego jego autor- 
stwa nie mają w sobie nic z romantycznych 
uniesień („Portret generała Henryka Dembiń- 
skiego” 1852). 


m Vincent van Gogh stworzył nowy typ 
portretu, kładąc główny nacisk na grę kolo- 
rów („Pere Tanguy” 1887) 


Po klęsce powstania styczniowego pojawiły się 
w sztuce polskiej tendencje klasycyzujące. W ta- 
kim duchu utrzymany jest „Portret Marii Pusłow- 
skiej” pędzla Jana Matejki oraz poczet polskich 
władców. W tym samym czasie jako portreciści 
zasłynęli Maurycy Gottlieb i Witold Pruszkowski, 
którzy trzymali się konwencji realistycznej. 

W okresie Młodej Polski Ścierały się 
tendencje symbolizmu, realizmu, ekspre- 
sjonizmu i impresjonizmu. Artyści polscy 


e 4% Polski portret przeszedł ewolucję od 
realizmu do symbolizmu i innych stylów ma- 
larstwa europejskiego. Od lewej portrety 
autorstwa: Henryka Rodakowskiego „Por- 
tret Leonii Bliihdorn” (1871), Jacka Mal- 
czewskiego „Nieznana nuta” (1902) i Olgi 
Boznańskiej „Portret Gabrieli Revaf” (1912) 


wypracowali w zasadzie własny styl i w ich 
przypadku można mówić jedynie o pewnych 
wpływach malarzy obcych. Stanisław Wyspiań- 
ski chętnie malował dzieci oraz autoportrety, 
przywiązując wagę do precyzyjnego rysunku 
(m.in. „Dziewczyna z fiołkami” 1896). Leon 
Wyczółkowski uświetniał na swych płótnach 
twarze wielkich współczesnych (m.in. „Portret 
mężczyzny w białym kapeluszu — Pablo Picas- 
so” 1912), a Jacek Malczewski, czołowy polski 
symbolista, tworzył portrety artystów („Włady- 
sław Reymont" 1905) i człon- 
ków rodziny, nadając im nie- 
odgadniony wyraz. W duchu 
impresjonizmu malowała na- 
tomiast Olga Boznańska (m.in. 
„Dziewczynka z chryzante- 
mą” 1894), która większość 
życia spędziła we Francji. 


Nowe tendencje 


W XX wieku ścierały się 
w sztuce portretowej dwie 


© Pablo Picasso oprócz 
wielu rodzajów malar- 
stwa tworzył także kubi- 
styczne portrety, w których 
poszczególne detale twa- 
rzy wpisywał w bryły geo- 
metryczne („Portret Am- 
se'a Vollarda”) 


tendencje. Z jednej strony obecny był realizm, 
z drugiej funkcjonował ekspresjonizm i impresjo- 
nizm oraz pojawiały się nowe style, jak fowizm, 
kubizm, abstrakcjonizm czy cały nurt sztuki 
awangardowej. Reprezentanci każdego z nich 
eksperymentowali przy malowaniu portretów, 
ukazując coraz bardziej zdeformowane twarze 
i postacie. Portret psychologiczny skończył się 
właściwie w wieku XIX, choć pewnych jego 
cech nie można odmówić ekspresjonistom 
w rodzaju Edwarda Muncha czy impresjoni- 
stom, takim jak Henri To- 
ulouse-Lautrec i Vincent 
van Gogh. Pablo Picasso 
wprowadził w swoich por- 
tretach figury geometrycz- 
ne, a Salvador Dali nadał 
namalowanym przez sie- 
bie postaciom monstru- 
alne rysy. Można powie- 
dzieć, że wraz z wprowa- 
dzeniem fotografii, a na- 
stępnie technik kompute- 
rowych zanikła potrze- 
ba portretowania zgodnie 
z zasadami realizmu. W za- 
sadzie utrzymuje się je- 
szcze ona wśród artystów 
pracujących na zamówie- 
nie dla ludzi, którzy chcą 
mieć swój wizerunek na 
olejnym obrazie, w marmu- 
rze, brązie lub drewnie. 


ajwcześniejszą znaną karykaturą jest 
przedstawienie faraona Ramzesa III, 
pochodzące z XIII wieku p.n.e. Faraon 
wyobrażony został jako lew, grający w niezna- 
ną współcześnie grę planszową z figurami. 
Partneruje faraonowi w tej grze antylopa, uosa- 
biająca prawdopodobnie słabszego przeciwnika 
egipskiego władcy. W staroegipskiej sztuce od- 
naleźć można także przedstawienia, określane 
jako „komiczny koncert”, w których zwierzęta 
(m.in. krokodyl i lew) grają z zapałem na in- 
strumentach muzycznych. 
Sceny o charakterze karykaturalnym pojawia- 
ły się także na ceramice etruskiej. Na 
wazach utrwalone zostały takie 
przedstawienia, jak: „Miłos- 
na przygoda Zeusa” (IV w. 
p.n.e.) czy „Ezop i lis” 
(V w. p.n.e.). Dominuje 
w nich charakter paro- 


m Intaglio (gemma 
ozdobiona wklęsłym ry- 
tem) z II-I w. p.n.e. — 
jedna z najstarszych ka- 
rykatur — przedstawia ma- 
skę grecką o karykaturalnie 
zniekształconych rysach twarzy 


dystyczny i ludowy, a tematyka najczęściej po- 
chodzi z mitologii i historii starożytnej. Twarze 
przypominają niekiedy maski starogreckiego tea- 
tru, podkreślane są wydatne szczęki i pokazane 
wytrzeszczone oczy. Postacie miewają głowy 
nieproporcjonalnie wielkie w stosunku do całego 
ciała, co później powtarza się często w karykatu- 
rze czasów nowożytnych. 

Wiadomo, że karykaturzyści tworzyli już 
w starożytnej Grecji i Rzymie. Znane są ich 
imiona, jednak do naszych czasów przetrwało 
bardzo niewiele rzeźb i malowideł tych twór- 
ców. W starożytnej Grecji działali m.in. Pauzon 
i Ktezyloch z Kolofontu oraz Klezides z Aten, 
a w Rzymie: Antifilus, Calades i Ludius. W sta- 
rożytności posługiwano się karykaturą w celu 
zdyskredytowania i ośmieszenia konkretnych 
osób. Znane są np. karykaturalne rzeźby, przed- 
stawiające w brązie cesarza Kaligulę jako nie- 
zdarnie kroczące, nagie niemowlę w hełmie 
rzymskiego żołnierza (35— 40). 

Z III wieku pochodzi słynne graffiti, odna- 
lezione w Domu Gelotiana na Palatynie. Jest 
ono śladem polemik religijnych z tamtych 
czasów i przedstawia bluźnierczą scenę 
ukrzyżowania Chrystus ukazany został 
z głową osła, pod krzyżem zaś modli się wy- 
znawca religii chrześcijańskiej, a umieszczo- 
ny przy rysunku napis głosi: „Alessameno czci 
(swojego) Boga”. 

W średniowieczu deformacje fizyczne o cha- 
rakterze karykaturalnym służyły najczęściej 
przedstawianiu sfery demonicznej postaci 
diabłów. Trudno więc w takich przypadkach 
mówić o karykaturze w jej dzisiejszym rozu- 
mieniu, ponieważ przedstawienia te częściej 


© Karykaturalne deformacje w obrazie 
„Niesienie krzyża” wykorzystane zostały 
przez Hieronymusa Boscha dla oddania 
okrucieństwa łotrów, prowadzących Chry- 
stusa na Golgotę 


Słynni karykaturzyści 
1 ich dzieła 


Karykatura to forma sztuki, w której charakterystyczne cechy portretowa- 

nych osób ulegają zniekształceniu lub wyolbrzymieniu, zwykle w celu osiąg- 

nięcia efektu komicznego. Wynalezienie karykatury przypisywane jest An- 

nibale Carracciemu (przed 1560-1609), jednak formy groteskowe i wize- 
runki ośmieszające pojawiały się w sztuce już od starożytności. 


miały budzić raczej przeraże- 
nie, niż rozśmieszać albo 
wyszydzać. 

Monstrualne figury po- 
jawiają się w średniowiecz- 
nych gotyckich miniatu- 
rach, tzw. dróleries (zabaw- 
nych historiach), gdzie wy- 
stępują pewne aspekty sa- 

tyryczne i karykaturalne, 
a ukazywane są takie figury, 
jak na przykład naga postać 


z oślimi uszami, trzymająca rybę. Przedstawia- 
nie tego rodzaju karykaturalnych deformacji, 
miało jednak charakter marginalny. Przeważały 
natomiast — mające budzić przerażenie — kary- 
katury diabłów lub osób owładniętych przez 
szatana. Przykładów dostarcza m.in. rzeźba ar- 
chitektoniczna francuskich katedr: w Rouen, 
Chartres czy Amiens, oraz miniatury w średnio- 
wiecznych inkunabułach. 


W późnym średniowieczu wyjątkowym zja- 
wiskiem była twórczość flamandzkiego artysty 
Hieronymusa Boscha (ok. 1450-1516), który 
w swoich obrazach posługiwał się karykaturalną 
formą narracji, ukrywając w niej treści religijne, 
m.in. w tryptyku „Kuszenie św. Antoniego” 
(1505-1506) oraz w tryptyku „Sąd Ostateczny” 
(ok. 1500-1510). Bogatą galerię typów karykatu- 
ralnych odnaleźć można w obrazie „Niesienie 
krzyża” (1515-1516), w którym Bosch przedstawił 
ohydne twarze łotrów, uczestniczących w Drodze 
Krzyżowej Chrystusa. Demoniczne deformacje 
ich twarzy przeciwstawione zostały 
obliczu cierpiącego Jezusa. 


Renesans 


Rozwój karykatury nastąpił w cza- 
sach renesansu. Wątki jeszcze Śred- 


©€ Rysunek Pietera Bruegla st. 
przedstawia „Walkę skrzyń z sakiew- 
kami”. W swoich obrazach i rysun- 
kach Bruegel ukazywał z karykatu- 
ralną dosadnością i rubaszny 
czuciem humoru gorzkie prawdy 
o ludzkich wadach i słabościach 


niowieczne, nasycone treściami eschatologicz- 
nymi (o rzeczach ostatecznych i losie po- 
śmiertnym człowieka), zawiera seria komicz- 
nych drzeworytów niemieckiego artysty Hansa 
Holbeina młodszego (1497 lub 1498-1543) 
„Taniec śmierci” (1538), w których zarówno 
sama śmierć, jak i ludzie są postaciami karyka- 
turalnymi. Elementy karykaturalne odnaleźć 
można także w obrazach Pietera Bruegla star- 


© Wśród różnych uzdolnień Leonarda da 
Vinci objawił się także talent wnikliwego ka- 
rykaturzysty. Swiadczą o tym rysowane 
piórkiem studia głów ludzkich o znacznym 
stopniu karykaturalnej deformacji 


szego (ok. 1528-1569), m.in. w „Walce karna- 
wału z postem” (1559) i „Walce skrzyń z sa- 
kiewkami”. 

W renesansie pojawiła się karykatura służąca 
sporom ideologicznym i wyznaniowym. Zacho- 
wały się karykatury z XVI wieku, ukazujące dia- 
bła grającego na dudach — miech instrumentu sta- 
nowi karykaturalnie przedstawiona wielka głowa 
Marcina Lutra. Oczywiście, istniały także kary- 
katury pochodzenia protestanckiego, w których 
innowiercy wyszydzali katolików. Przykładem 
mogą być pochodzące z XVI wieku karykatury 
papieża Juliusza II. Karykatura stała się w tym 
czasie coraz częściej wykorzystywanym narzę- 
dziem walki o coraz szerszym zasięgu, do czego 
przyczynił się wynalazek druku. 

Wielkim twórcą karykatur był Leonar- 
do da Vinci (1452-1519). Jego liczne ka- 
rykatury to szkice całych postaci ludzkich 
i samych głów. Karykaturalne studia głów 
rysował piórkiem — stanowią one małe ar- 
cydzieła w historii karykatury. Uderzają 
trafnością i ukrytą w nich prawdą przez 


©. Jedną z metod walk religijnych w XVI w. 
była karykatura. W jednej z nich ukaza- 
no diabła, grającego na dudach z głową 
Marcina Lutra 


wyjaskrawienie określonych cech postaci, za- 
obserwowanych z analityczną wnikliwością 
uczonego prawdopodobnie u rzeczywistych, 
konkretnych osób. Leonardo osiągał ekspresję 
poprzez dosadność charakterystyki postaci i ak- 
centowanie brzydoty, co kontrastowało z ideali- 
zmem malarskich dzieł mistrza. W karykatu- 
rach jakby upodobał sobie wyszukiwanie 
szczególnie dziwacznej brzydoty, którą utrwa- 
lał precyzyjną, mocną kreską, nie pomijając 
żadnego szczegółu. 

Efekty karykaturalne obecne są także w obrazach 
Giuseppe Arcimboldiego (ok. 1527-1593). Głowy 
malowanych postaci artysta tworzył z kompozycji 
warzyw, kwiatów, owoców lub korzeni drzew. Przy- 
kładem może być obraz „Ortolano” (czyli „Ogrod- 
nik”; zwany również „obrazem odwracalnym 
z miską warzyw” lub „Żartem z warzyw”, ok. 1590) 
oraz „Bibliotekarz” (ok. 1566). 

Karykatury rysowali także — na marginesie 
głównych nurtów swojej twórczości — inni wielcy 
artyści epoki odrodzenia: m.in. Tycjan (ok. 1485 
lub 1488-1576) i Albrecht Diirer (1471- 1528), 
jednak prawdziwy rozkwit karykatury przyniosła 
twórczość braci Carraccich: Agostina (1557-1602), 
a zwłaszcza Annibale — włoskich malarzy i rysow- 
ników z Bolonii. 


Carracci i karykatura włoska 


Nauczycielem braci Carraccich był Bartolo- 
meo Passarotti (1529-1592), który malował za- 
dziwiająco współczesne karykatury, określają- 
ce formę całego obrazu, m.in. „Karykatura” 
(ok. 1570). Jego wpływ musiał być silny, po- 
nieważ uczniowie rozwinęli w znacznym stop- 


niu tę formę i przyczynili 
się do utrwalenia miejsca 
karykatury w sztuce. Bra- 
cia Carracci uczynili z ro- 
dzinnego miasta — Bolo- 
nii, centrum XVII-wiecz- 
nego malarstwa włoskie- 
go, zakładając w 1585 ro- 
ku słynną Akademię Car- 
raccich, w której szcze- 
gólną uwagę zwracano na 
rysunek z natury i kreo- 
wanie prostej, naturali- 
stycznej sztuki, pozosta- 
jącej w opozycji do manieryzmu. Bracia 
Carracci byli jednak twórcami wyjątkowo 


1 © Obraz Giuseppe Arcimboldiego 
„Ortolano” wieszano tak, aby najpierw 
widz zobaczył martwą naturę. Następ- 
nie odwracano go o 180 stopni, wywo- 
łując śmiech widzów 


wszechstronnymi i obok swojej poważnej twór- 
czości zaczęli uprawiać także karykaturę, z tak 
dobrym skutkiem, że Annibale Carracci uważa- 
ny jest dzisiaj za twórcę nowoczesnej karykatu- 
ry. Jego rysunki odznaczają się trafną obserwa- 
cją gestów postaci, wirtuozerią naśladowania 
rzeczywistych cech i zachowań ludzi, przetwo- 
rzoną w bogatą materię sztuki. Artysta umiejęt- 
nie wyrażał przy tym komiczną ekspresję posta- 
ci, stanowiącą esencję trafnej karykatury od po- 
czątków jej dziejów. Przedstawiał postacie ludz- 
kie i zwierzęce, wszędzie odnajdując inspirację 
do swojej twórczości. Charakterystyczne są 
w jego rysunkach typy ludzkie o wielkich gło- 
wach w dużych kapeluszach, przesadnie wyeks- 
ponowanych tułowiach oraz małych nóżkach. 

Agostino Carracci pozostawił po sobie nato- 
miast m.in. arkusze, wypełnione tłumem kary- 
katuralnych głów, uchwyconych z przenikliwą 
zdolnością obserwacji. Są one łagodniejsze 
w swoim wyrazie w porównaniu na przykład 
z karykaturami Leonarda da Vinci, mają więcej 
pogodnego uśmiechu niż drapieżnej satyry. 
Agostino Carracci tworzył także zagadki gra- 
ficzne, w których za pomocą lapidarnych kilku 
kresek potrafił szkicować scenki, rozbawiające 
przyjaciół. Przykładem może być zagadka 
przedstawiająca murarza przy pracy. 

Wybitnym karykaturzystą tego czasu był 
także Gian Battista della Porta (1535-1615), 
który opublikował swoje karykatury w dziele 
„O ludzkich fizjonomiach” (1601). Podstawę 
jego drzeworytów stanowiła teoria o podobień- 
stwach między ludzkimi i zwierzęcymi fizjono- 
miami. Teoria ta — przypisywana już Arystotele- 
sowi — zakładała, że dla 
poznania charakteru czło- 
wieka wystarczy pozna- 
nie jego fizjonomii oraz 
wykrycie podobieństw 
z odpowiednimi zwie- 
rzętami, które z kolei mia- 
ły uosabiać określone ce- 
chy charakteru. Della Por- 
ta wykorzystywał schema- 
ty typu „zimny jak ryba” 
lub „uparty jak baran”, 
a przykład stanowić mo- 
że drzeworyt „Człowiek 
i baran”. Antyczna teoria podobieństw 
między typami ludzkimi i zwierzęcymi 
dostarczyła w późniejszym czasie wielu 
żywotnych impulsów karykaturzystom. 
Jednym z nich był Guercino (1591 
1666), autor m.in. karykatury „Czło- 
wiek skłonny do gniewu” oraz „Gło- 
wa wieśniaka” — rysunku piórem i akwa- 
relą. Guercino wykonywał wiele ka- 
rykatur, zawierających mnóstwo traf- 
nych obserwacji, zaczerpniętych z ży- 
cia, podkreślających indywidualne ce- 
chy osób. 

Teorie dotyczące ludzkich twarzy, 
oparte na ideach proporcji i pomiarach 
antropometrycznych, zostały w XVII wie- 
ku uporządkowane w schematy graficz- 
ne przez Charles'a Le Bruna (1619— 
1690), co w następnym stuleciu stało 
się inspiracją podręczników z senten- 
cjami, opisujących najczęściej spotyka- 
ne charaktery psychofizyczne. Księgi te 


fr Tworzący w XVII w. Jacques Callot po- 
zostawił po sobie, nakreślone z mistrzow- 
skim zacięciem, scenki karykaturalne z cha- 
rakterystycznymi postaciami żebraków, żoł- 
nierzy, Cyganów i aktorów komedii dell” ar- 
te (m.in. w obrazie „Żebracy, włóczędzy, 
pielgrzymi, tułacze”) 


zawierały ilustracje, które często miały formę 
karykatur. 


Callot i karykatura XVII w. 


Wyróżniającą się indywidualnością w ka- 
rykaturze XVII wieku był Francuz Jacques 
Callot (1592-1635) — autor portretów, scen 
z życia codziennego, a także scen historycz- 
nych oraz ilustracji książkowych. Przez kilka- 
naście lat przebywał i tworzył we Włoszech. 
Z okresu włoskiego pochodzi najwięcej scen 
o charakterze groteskowym i karykaturalnym 
(m.in. obraz „Żebracy, włóczędzy, pielgrzy- 
mi, tułacze”). W swoich karykaturach Callot 
bliski jest stylowi karykatur Leonarda da Vin- 
ci przez kąśliwą i bezlitosną satyrę, z jaką 
utrwalał dziwaczność i szpetotę ludzi, przed- 
stawiając przy tym całą gwałtowność i kon- 
trasty ówczesnego życia. 

Wśród innych karykaturzystów XVII stule- 
cia żywą, szkicową kreską swoich rysunków 
wyróżniał się Stefano della Bella (1610-1664), 
który w swojej twórczości wykorzystywał bo- 
gactwo barokowej groteski, dosadnie charakte- 
ryzując przedstawiane postacie. 

Pier Francesco Mola (1612—1666) reprezen- 
tował inny typ karykatury — trafny swoją lapi- 
darnością, zmierzającą do uchwycenia jedynie 
najistotniejszych cech przy określaniu postaci 
i zadziwiający perfekcyjnym skrótem, defor- 
macjami uzyskiwanymi kilkoma kreskami. 
Przykładem może być rysunek piórem „Kary- 
katura prałata”. 

Na marginesie swojej działalności twórczej 
karykaturą zajmował się także Giovanni Lo- 
renzo Bernini (1598—1680) — wybitny włoski 
rzeźbiarz, architekt i malarz okresu baroku. 
Słynne są jego karykatury wykonane w czasie 
pobytu na dworze króla Ludwika XIV, m.in. 


=> Wdzięczny temat dla karykatury sta- 
nowiła polityka. William Hogarth ukazał 
ówczesną rzeczywistość widzianą oczami 
karykaturzysty m.in. w „Bankiecie przed- 
wyborczym” (w cyklu „Wybory”) 


„Karykatura kawalera francuskiego” oraz 
wykonana w Rzymie „Karykatura papie- 
ża Innocentego XI”. Bernini przedstawił 
papieża siedzącego na łóżku w prywat- 
nym apartamencie, podpartego wielkimi 
poduszkami. 


Hogarth i karykatura XVIII w. 


W XVIII wieku pojawili się — po raz pierwszy 
zawodowi karykaturzyści. Nadal działali jednak 

i tacy artyści, którzy karykaturę traktowali jako do- 
datek do swojej twórczości. Wśród artystów tego 
czasu Anglik William Hogarth (1697-1764) był 
twórcą, u którego zaistniała godna podziwu spój- 
ność między treścią i formą karykatur oraz twór- 
czością malarską innego rodzaju. Obrazy olejne 
z cyklów: „Kariera rozpustnika” (1733-1735), 
„Modne małżeństwo” (1745), a zwłaszcza „Wybo- 
ry” (1754-1755) wykazują wiele cech wspólnych 
z rycinami Hogartha (m.in. „Kariera kurtyzany” 


ft Temat ofiar błędów lekarzy bliski był ka- 
rykaturzystom różnych epok, m.in. Franci- 
scowi de Goi y Lucientes, który stworzył 
cykl 82 grafik „Kaprysy”, a wśród nich — 
„Na co umrze?” 


1732, „Charaktery i karykatury” 1743, 
„Cztery stadia okrucieństwa” 1751). 
W poszukiwaniu tematów Hogarth nie 
wahał się odwiedzać miejsc o wątpli- 
wej reputacji i dążył do tego, aby malo- 
wać prawdziwe życie, a jego ambicją 
była „naprawa obyczajów poprzez 
śmiech”. Odznaczał się specyficznym 
poczuciem humoru — w 1735 roku zało- 
żył z przyjaciółmi towarzystwo, które 
za swoją dewizę przyjęło hasło: „Bef- 
sztyki i Wolność! ”. 

W ostatnich trzech dekadach XVIII 
wieku rozwinęła się karykatura poli- 


tyczna w formie zbliżonej do karykatury współczes- 
nej. Jej wybitnymi przedstawicielami w Wielkiej 
Brytanii byli: James Gillray (1757-1815) i Thomas 
Rowlandson (1756-1827). Gillray atakował dwie 
główne brytyjskie partie polityczne (wigów i tory- 
sów), rodzinę królewską i Napoleona Bonapartego. 
Rowlandson natomiast świetnie komentował zja- 
wiska społeczne, stworzył galerię typów pochodzą- 
cych z różnych warstw społecznych. Krytykował 
obyczaje, moralność i zainteresowania brytyjskie- 
go społeczeństwa. Odznaczał się przy tym dość ru- 
basznym poczuciem humoru. Swoje karykatury 
malował najczęściej w technice akwareli. 

W Hiszpanii pełne goryczy i okrucieństwa 
karykatury tworzył Francisco de Goya y Lu- 
cientes (1746-1828), a dzieła jego — zamiast do 
śmiechu — skłaniają raczej do smutnej refleksji 
nad ludźmi i światem (m.in. rycina „Hiszpań- 
skie wyznanie wiary”, cykl grafik „Kaprysy” 
1796-1798). 


Daumier i karykatura XIX w. 


Najwybitniejszą postacią wśród dziewiętnasto- 
wiecznych karykaturzystów był Honorć Daumier 
(1808-1879), który przez całe życie marzył, aby 
zyskać uznanie jako twórca tradycyjnych obrazów, 


jednak za życia największą popularność przyniosły 


mu karykatury. Współcześnie ceniony jest nato- 
miast bardziej za swoje prace malarskie. Karierę 
rozpoczął w 1830 roku na łamach „Silhouette” ja- 
ko karykaturzysta podejmujący tematykę politycz- 


% © Dwa arcydzieła mi- 
strza XIX-wiecznej karykatu- 
ry Honorć Daumiera: „Gar- 
gantua” — karykatura króla 
Ludwika Filipa I (u dołu), 
oraz litografia przedstawia- 
jąca pisarza Victora Hugo 
(z prawej), opublikowane 
zostały w piśmie „Charivari” 


ną. Jego litografie w lewicowej prasie, krytykujące 
rządy i osobę króla Ludwika Filipa I sprawiły, że 
Daumiera skazano w 1832 roku na sześć miesięcy 
więzienia. Po wprowadzeniu zakazu uprawiania 
satyry politycznej (w 1835 r.) Daumier zwrócił się 
ku satyrze społecznej, a do tematów politycznych 
wrócił po rewolucji 1848 roku. Rysował karykatu- 
ry znanych osób („Karykatura Victora Hugo” 
1849), krytykował w swoich rysunkach próżnych, 
obłudnych i zachłannych urzędników sądowych 
(„Wielkie schody Pałacu Sprawiedliwości” 1848), 
upamiętniał aktualne dramatyczne 
wydarzenia („Ulica Transnonain, 15 
kwietnia 1834 roku”). Litografie 
Daumiera publikowało m.in. „Lito- 
graficzne Stowarzyszenie Wzajem- 
nej Pomocy”, ale najwięcej karyka- 
tur wykonał dla pisma „Caricature” 
(najsłynniejszego pisma satyryczne- 
go tamtych czasów), a później dla 
„Charivari” (dosł. „zgiełk”, „wrza- 
wa ). Pod rządami króla Ludwika 
Filipa I (1830-1848) bujnie rozwi- 
jała się działalność karykaturzystów 
w warunkach politycznego i spo- 
łecznego wrzenia. W 1830 roku 
Charles Philipon (1800-1862) zało- 
żył pismo „„Caricature”, wyrażające 
idee lewicowe i republikańskie. Phili- 
pon jest autorem m.in. słynnej karykatu- 
ry króla Ludwika Filipa I „Les Poires” 
(1833), w której poczwórna karykatura 
głowy króla została upodobniona do 
gruszek (stąd tytuł). W 1831 roku Phili- 
pon zatrudnił Daumiera, który wykonał 
wiele niezwykle popularnych karykatur. 
Daumier był w tym czasie najbardziej 
cenionym z młodych karykaturzystów. 
Oprócz litografii na zamówienie Phili- 
pona wykonał także serię wymodelowa- 
nych, barwnych popiersi — karykatur, 
przedstawiających najbardziej znanych 
polityków prawicowych. Popiersia te wystawiono 
w witrynie „Caricature”, Daumier wykonał rów- 
nież litografię pt. „Gargantua”, gdzie przedstawił 
Ludwika Filipa I na tronie z dziurą, przypominają- 
cym nocnik. Ministrowie i deputowani wrzucają 
do ust króla zebrane od ludzi złoto, które następnie 
zostaje zwrócone pochlebcom w postaci posad 
i orderów. W 1835 roku, kiedy przyjęto uchwały 
ograniczające wolność prasy, pismo „Caricature” 
przestało się ukazywać, a Daumier zaczął praco- 
wać dla pisma „Charivari”, w którym uprawiał 
głównie karykaturę obyczajową. W swoich kary- 
katurach zawsze odznaczał się odwagą i bezkom- 
promisowością. Przysparzały mu one wielu wro- 
gów, ale i zwolenników. Wywarł silny wpływ na 
późniejszych mistrzów karykatury, m.in. na Henri 
de Toulouse-Lautreca (18641901), który z cza- 
sem wypracował własny, rozpoznawalny od razu 
styl. Toulouse-Lautrec wykonał m.in. karykatury 
przedstawiające tancerkę i piosenkarkę kabareto- 
wą Yvette Guilbert (album litografii pod tym sa- 
mym tytułem, 1894) i wiele scen karykaturalnych 
(m.in. „„Te panie w jadalni” 1893). 


Karykatura XX w. 
W XX stuleciu karykatura nadal rozwijała 


się drogami wytyczonymi przez mistrzów po- 
przednich stuleci, znajdując jak zawsze wiele 


tematów godnych graficznego ujęcia w formę 
prowokującą odbiorców do myślenia. Wybitne 
dzieła przyniosła karykatura antywojenna. 
Przykładem może być twórczość niemieckiego 
artysty George'a Grosza (1893-1959), autora 
m.in. słynnego rysunku przedstawiającego 
„Chrystusa na krzyżu w masce gazowej” 
(1918). Karykatura polityczna do dziś cieszy 
się ogromną popularnością. W tej dziedzinie 
wyróżniają się m.in. prace Geralda Scarfe'a na 
łamach czasopisma „Punch”. 

Według „Księgi rekordów Guin- 
nessa” najpopularniejszym na świecie 
karykaturzystą lat dziewięćdziesiątych 
był Amerykanin Ranan R. Lurie, 
którego łączny nakład rysunków wy- 
niósł 85 milionów egzemplarzy. 


Karykaturzyści w Polsce 


Pierwszym znanym karykaturzystą 
w Polsce był Antoni Moeller (Móller, 


© Henri de Toulouse-Lautrec przed- 
stawiał z karykaturalną sympatią 
m.in. tancerki i piosenkarki z pary- 
skich kabaretów. Szczególnie często 
portretował Yvette Guilbert 


f © Mistrzami pol- 
skiej karykatury w XX w. 
byli m.in. Maja Berezow- 
ska, charakterystyczną 
kreską przedstawiająca 
m.in. „Przekupki”, oraz 
Eryk Lipiński, który 
stworzył m.in. autokary- 
katurę Eryka Lipińskiego, 
rysującego aktora Igo- 
ra Śmiałowskiego 


ok. 1563-1611) — artysta 
działający w Gdańsku. 
Jest on autorem m.in. „Sądu Ostatecznego” 
(1602-1603) we Dworze Artusa w Gdańsku. Na 
obrazie tym przedstawił m.in. satyryczny por- 
tret córki burmistrza miasta, za co został zmu- 
szony do przedstawienia na obrazie także i sie- 
bie — między potępionymi w piekle. Poznać go 
można po trzymanej w dłoni palecie. 

Ważnym zjawiskiem w historii polskiej ka- 
rykatury była twórczość Jana Piotra Norblina 
(1745-1830) oraz Aleksandra Orłowskiego 
(1777-1832). Norblin pozostawił wiele karyka- 
tur rozmaitych typów ludzkich, przedstawicieli 
szlachty, chłopów, Żydów i mieszczan. Karyka- 
tury wykonywał na marginesie swojej działal- 
ności malarskiej i dekoratorskiej, osiągając zna- 


komite rezultaty w tym gatunku. Aleksander 
Orłowski był natomiast autorem portretów 
i sylwetek karykaturalnych, opatrzonych podpi- 
sami w rodzaju: „Wielmożny Pan Chorąży Wy- 
drzygała, prezes powiatu dupickiego” czy „Pan 
Wojewoda Wyszosracki herbu Odro Wąsz”. 

Za kontynuatora twórczości Williama Ho- 
gartha uznaje się Daniela Chodowieckiego 
(1726-1801), który prawie całe życie spędził 
w Berlinie. Pozostawił jednak po sobie także 
karykatury związane z polską rzeczywistością. 

Na początku XIX wieku karykatura portretowa 
była w Polsce jedną z salonowych rozrywek, nato- 
miast w twórczości artystycznej uważano ją za 
rzecz wstydliwą. Zachowały się m.in. karykatury 
wykonane przez wielkiego kompozytora Frydery- 
ka Chopina (1810-1849); sporadycznie karykatu- 
ry wykonywali także: Artur Grottger (1837—1867), 
Cyprian Kamil Norwid (1821-1883) czy Jan Ma- 
tejko (1838-1893). 

Kiedy w latach sześćdziesiątych i siedemdzie- 
siątych XIX wieku nastąpił intensywny rozwój 
prasy ilustrowanej, powstały także pisma humo- 
rystyczno-satyryczne, zamieszczające karykatu- 
ry, m.in. „Kurier Świąteczny”, „Wolne Żarty” czy 
„Kolce”. Karykatury publikowali tam m.in. Fran- 
ciszek Kostrzewski (1826-1911), Arkadiusz Mu- 
charski (1855-1899) czy Henryk Pillati (1832— 
1894). Dominowała konwencja realistyczna; nie- 
zwykle ważna była zawsze anegdota zawarta 
w podpisie, niekiedy bardzo długim. 

Do usamodzielnienia karykatury jako równo- 
ważnej dziedziny sztuki przyczyniły się na począt- 
ku XX wieku czasopisma satyryczne: „Liberum 
Veto”, „Abdera” czy „Hrabia Wojtek”. Do wybit- 
nych karykaturzystów tego czasu należeli: Kazi- 
mierz Sichulski (1879-1942), Karol Frycz 
(1877-1963) i Witold Wojtkiewicz (1879-1909). 
Artyści ci związani byli także z Jamą Michalikową 
— krakowską cukiernią, na której ścianach do dziś 
oglądać można wybitne 
dzieła ówczesnej karykatury. 

W okresie międzywo- 
jennym do najlepszych pol- 
skich karykaturzystów zali- 
czyć można m.in. Maję Be- 
rezowską (1898—1978), Sta- 
nisława Ignacego Witkiewi- 
cza (1885-1939), Feliksa 
Topolskiego (1907-1989) 
oraz Jerzego Zarubę (1891 
1971) — związanego z cza- 
sopismem „Szpilki”, ukazu- 
jącym się od 1935 roku. 

Po II wojnie światowej 
do rozwoju polskiej karyka- 
tury przyczynili się m.in. Eryk Lipiński (1908— 
1991) — twórca Muzeum Karykatury w Warsza- 
wie i Antoni Chodorowski (1946-1999). Wielkie 
osiągnięcia w tej dziedzinie sztuki mają Andrzej 
Czeczot (ur. 1933) oraz Andrzej Dudziński (ur. 
1945). W latach osiemdziesiątych część polskich 
karykaturzystów brała udział w politycznej saty- 
rze walczącej, związanej z wydarzeniami tamte- 
go czasu. 

Karykatura to szczególny sposób wypowiedzi 
artystycznej, mającej zwrócić uwagę widza na pa- 
lące problemy współczesności, zarówno społecz- 
ne, jak i polityczne, albo na jakieś znane osobisto- 
ści i ustosunkować się do nich. Ma im w tym po- 
móc stanowisko artysty wyrażone w rysunku. 


Sztuka tatuażu 


Tatuowanie ciała, czyli wykonywanie na nim trwałych rysunków lub napisów 
metodą nakłuwania skóry i zapuszczania nakłuć farbą, budzi wiele kontro- 
wersji i w kręgach konserwatywnych artystów nie uchodzi za sztukę. Histo- 
rycznie jest to zjawisko bardzo stare, jednak w kulturach zachodnich tatuaż 
pojawił się późno, dopiero w połowie XIX wieku. W Polsce przez lata cieszył 
się złą sławą — uważano go powszechnie za zjawisko patologiczne, charak- 
terystyczne dla środowisk kryminogennych oraz marynarzy. A jed- 
nak wielu kulturoznawców twierdzi, że ciało ludzkie było pierw- 
szą i najbardziej naturalną płaszczyzną, na której pierwotny ar- 
tysta zostawiał ślad swojej twórczej działalności. 


wałtowny rozwój sztuki tatuażu, który 
Gs" się w ciągu ostatniego stule- 

cia dzięki rozpowszechnieniu łatwych 
i bezpiecznych metod wykonania (po wynale- 
zieniu w końcu XIX w. igły poruszanej elektro- 
magnesem), spowodował, że tatuowanie stało 
się dla młodego pokolenia równie naturalne jak 
przekłuwanie uszu. Jednak powstanie wielu sa- 
lonów tatuażu nie wpłynęło pozytywnie na ja- 
kość pracy. W zalewie masowej tandety, nie 


© Do zwyczajów miesz- 
kanek Mali należy tatu- 
owanie ust 


wodzów Majów, uwa- 
żających zdobienie cia- 
ła za oznakę wysokiej 
godności. 

Z pewnością tatuo- 
wanie ciała znano w sta- 


aspirującej do rangi sztuki, twórcy wybitni, dla 
których tatuaż stał się środkiem realizacji arty- 
stycznych koncepcji, a skóra i igła — artystycz- 
nym tworzywem, stanowią mniejszość. Propa- 
gują oni tatuaż bardzo zindywidualizowany, 
każde dzieło traktując jako byt niepowtarzalny, 
przynależny tylko jednej osobie. Tatuowanie 
jest dla nich aktem twórczym, pełnym ekspre- 


rożytnym Egipcie, gdzie 
trwałe ozdoby na skórze 
stanowiły wyznacznik po- 
zycji społecznej oraz okre- 
ślały rodzaj wykonywanej 
profesji. Trójkąt wytatuowany 
na plecach wyróżniał kapłanów, 
taki sam rysunek, ale wykonany 


sji i poświęcenia, dbałości 
o nasycenie motywu stylem 
artysty, aby był rozpozna- 
wany w zalewie sztampo- 
wych wzorów. 


na bicepsie, był sym- 
bolem architektów, a papu- 

ga z rozłożonymi skrzydłami zdo- 
biła piersi tłumaczy. Dzięki prze- 
kazom rzymskich dziejopisów 
i filozofów wiadomo, że tatuaż 


Od pogan do chrześcijan 


Nie wiadomo dokładnie, 
kiedy narodził się zwyczaj 
tatuowania ciała. W gro- 
bach z okresu paleolitu od- 
najdowano barwniki oraz 
ostre rylce, które mogły 
służyć do wykonywania ta- 
tuaży. Człowiek odnalezio- 
ny we wrześniu 1991 roku 
w topniejącym lodowcu Si- 
milaun we Włoszech, który zmarł 5400 lat te- 
mu, miał na skórze tatuaże w postaci trzech 
grup linii na plecach, jednej wokół prawej kost- 
ki oraz krzyża na lewym kolanie. Do ich zabar- 
wienia na niebiesko prawdopodobnie wykorzy- 
stano sproszkowany węgiel drzewny, a do na- 
kłucia skóry użyto igieł. 

Niewiele wiadomo na temat sztuki tatuażu 
na terenach starożytnej Azji, choć nie ulega 
wątpliwości, że była ona bardzo popularna. 
W kronikach zachowały się informacje o tatuo- 
waniu kryminalistów za panowania chińskiej 
dynastii Han (206 p.n.e.-220 n.e.) oraz o rozpo- 
częciu stosowania tatuażu jako ozdoby w Japo- 
nii pod koniec III wieku. W Ameryce Południo- 
wej zachowały się terakotowe figurki pocho- 
dzące z I tysiąclecia p.n.e., których wygląd 
wskazuje na dużą popularność tatuażu wśród 


i malowanie ciała mające cele religijne, upięk- 
szające lub wzbudzające strach wśród wrogów 
znały plemiona barbarzyńskie, m.in. Brytowie, 
Galowie, Germanowie i Sarmaci. Tatuaż rozpo- 
wszechniony był także wśród Scytów; podczas 
badań archeologicznych w jednym z kurhanów 
na terenie Górnego Ałtaju odkryto zakonserwo- 
wane zwłoki mężczyzny (ok. V w. p.n.e.), które- 
go skórę na górnej części tułowia i na kończy- 
nach pokrywały tatuaże. 

W starożytnej Grecji tatuaże miały cha- 

rakter zdobniczy. Młodzi mężczyźni 
ozdabiali ciała motywami kwiato- 
wymi, misternie wykłuwanymi na 
plecach. W starożytnym Rzy- 
mie rozpowszechniło się tatu- 
owanie zbiegłych niewolni- 
ków, a chociaż obowiązy- 
wał oficjalny zakaz upięk- 
szania ciała stałymi rysun- 
kami, tatuaże mieli liczni 
żołnierze rzymskich le- 
gionów — prawdopodob- 
nie zwyczaj ten przenie- 
siony został z podbitej 
w 43 roku Brytanii. 

W kulturach ludów pier- 
wotnych tatuaże były noś- 
nikami mocy magicznych, 
leczniczych i opiekuńczych. 
Maorysi z Nowej Zelandii do 
dziś wierzą, że wytatuowana 
twarz zapewni im przychylność 
sił nadprzyrodzonych. Kanadyjscy 
Indianie uważali na przykład, że wła- 
ściwy dobór wzorów ochroni ich przed 

gwałtowną śmiercią. 

Kultura oparta na wierze chrześcijańskiej 
przez wieki odmawiała tatuażom funkcji este- 
tycznych, traktując je jako sposób na określenie 
przynależności grupowej. Pierwsi chrześcijanie 
zdobili ciała symbolami oznaczającymi 
ich wyznanie, związanymi z imieniem 
Chrystusa (m.in. jagnięcia, krzyża lub 
ryb); naukowcy nie są jednak całkiem 
pewni, czy te znaki wykonywano meto- 


e Większość plemiennych kultur 
wyspiarskich ma określony zestaw 
znaków tatuowanych na ciele. Tatu- 
ują się zarówno mężczyźni, jak i ko- 
biety. W tradycyjnym tatuażu maory- 
skim dominują zgeometryzowane for- 
my, rysunki linearne i elementy spi- 
ralne 


dą tatuażu, czy raczej przez wypalanie. 
W Europie praktykowany był także 
zwyczaj tatuowania się dla upamiętnie- 
nia odbytej pielgrzymki do miejsca kul- 
tu — w tym celu pokrywano ciało moty- 
wami krzyża, Grobu Świętego oraz 
symbolami nawiązującymi do męki 
Chrystusa. Krzyżowcy znaczyli swoje 
ciała łacińskimi krzyżami, aby mieć 
pewność, że po gwałtownej Śmierci 
w pogańskim kraju zostaną pochowani 
zgodnie z chrześcijańskim obrządkiem. 
Do dzisiaj egipscy Koptowie noszą wy- 
tatuowane krzyże po wewnętrznej stro- 
nie przegubów rąk. 


Tatuaż należy wykonywać tylko w ste- 

rylnych warunkach, przyborami sterylizo- 

| wanymi lub (najlepiej) jednorazowego 

|| użytku. Tatuator musi nosić sterylne ręka- 

wiczki jednorazowego użytku i do każde- 

||go tatuażu używać nowych, jałowych 
igieł; 

— zabronione jest picie alkoholu przed 
| zabiegiem, ponieważ podnosi on ciśnienie, 
a nadmierna ilość wypływającej krwi wy- 
płukuje pigment i tatuaż po zagojeniu nie 
wygląda najlepiej. Również używki z kofe- 
iną podnoszą ciśnienie krwi. Kategorycznie 
zakazane jest wykonywanie tatuażu pod 
wpływem narkotyków; 

— podczas gojenia się zranionej skóry 
|| należy unikać kontaktu z najmniejszymi 
| nawet zanieczyszczeniami, mogącymi ją 

zainfekować; 

— wyjątkowo niekorzystnie na tatuaż 
wpływają promienie ultrafioletowe, po- 
nieważ powodują szybsze blaknięcie ko- 
lorów; 

— nie wszyscy mogą robić sobie tatu- 
aż. Przeciwwskazaniem jest nosicielstwo 
chorób zakaźnych: żółtaczki i wirusa 
HIV. Z usługi powinni też zrezygnować 
chorzy na cukrzycę, serce i epileptycy. 
Dotyczy to także kobiet w ciąży. Osoba 
niepełnoletnia musi mieć pozwolenie od 
rodziców; 

— całkowite usunięcie tatuażu wymaga 
zabiegu chirurgicznego. Wykonuje się 

| wtedy operację plastyczną, czyli wycina 
|| płat skóry, albo ściera się („zeszlifowu- 
| je”) warstwę skóry zawierającą pigment 

| (tzw. dermabrazja). Coraz powszechniej- 

| sze są laserowe techniki usuwania tatua- 

| żu, jednak cena takiego zabiegu często 
| kilkakrotnie przekracza koszt zrobienia 
J/ tatuażu; 

— gdy nie jest się pewnym, czy permanent- 
na ozdoba ciała nie znudzi się w przyszłości, 
warto zdecydować się na mniej trwały sposób 
| ozdabiania ciała, np. na hennę, body painting 

lub tatuażowe nalepki wodne. 


w ten sposób zwyczaj pokrywania skóry rysun- 
kami zyskał podejrzaną reputację, co spowodo- 
wało jego powolne zanikanie w Europie. 

Poza Starym Światem sztuka tatuażu w cią- 
gu następnych wieków rozwijała się prawie pod 
każdą szerokością geograficzną. Borneo, Sa- 
moa, Polinezja, Nowa Zelandia, Japonia, Chi- 
ny oraz inne egzotyczne kraje to miejsca, 
w których posiadanie ozdobnych ornamentów 
na ciele uważano za zaszczytne wyróżnienie. 
Tatuowały się plemiona indiańskie, liczne ludy 
azjatyckie, indoirańskie, chamickie, semickie 
i indoeuropejskie. 


Nowe czasy tatuażu 


Używany do dzisiaj termin „tatuaż” (ang. 
tatoo, franc. tatouage, niem. Tdtowierung) po- 
chodzi od polinezyjskiego słowa tatau ozna- 
czającego „znak” lub „malowidło”. Trafiło ono 
do Europy wraz z powracającym z wyprawy 
dookoła świata (1772-1775) angielskim żegla- 
rzem, Jamesem Cookiem. To właśnie maryna- 
rze podróżujący do dalekich krajów w XVII 
i XVIII wieku przyczynili się do powrotu do 
Europy zapomnianego i wyklętego od setek lat 
zwyczaju tatuowania ciał. Już w 1691 roku An- 
glik William Dampier przywiózł do Londynu 
i zaczął demonstrować (za pieniądze) wytatuo- 
wanego na całym ciele mieszkańca mórz połu- 
dniowych. Do 2. połowy XIX wieku wiadomo- 
ści o ludziach tatuowanych w Europie miały 
charakter sporadyczny. Dotyczyły przeważnie 
mieszkańców mórz południowych, później zaś 
Europejczyków, którzy dotarli na an- 
typody i tam poddali się tatuo- 
waniu. 


© „Z tatuażem jest 
jak z chipsami. Je- 
Śli zaczniesz, nie 
możesz skończyć” 

— tak o tatuowa- 
niu ciała mówi 
„Tattoo Mike” 


Sztuka tatuowania u chrześcijan zaczęła 
wygasać w IV wieku, gdy pierwszy chrześci- 
jański cesarz Rzymu Konstantyn (306-337) 


zakazał tatuowania twarzy, gdyż w ten 
sposób zniekształcano to, „co zostało 
uformowane na obraz i podobieństwo 
Boże”. W 787 roku sobór w Calcuth 

w północnej Anglii pod przewodnic- 
twem papieża Hadriana I potępił 
wykonywanie tatuażu i noszenie 
go, a kolejni papieże podtrzymy- 
wali zakaz, twierdząc, że tatuaż za- 
graża ocaleniu duszy. Cytowali za 
Księgą Powtórzonego Prawa: „Nie 
będziecie nacinać skóry ani strzyc 
krótko włosów nad czołem umar- 
łych”. W średniowieczu tatuaże były 
przeznaczone tylko dla przestępców; 


m Tatuaż przestał być już dawno 
oznaką przynależności do jakiegoś 
środowiska i stał się dostępnym dla 
każdego sposobem ozdabiania ciała 


Marynarze najpierw 

zdobili ciała przedsta- 
wieniami Chrystusa 
(wierząc, że człowiek 
noszący na skórze wi- 
zerunek Boga nie może 
zostać wychłostany), a później, 
gdy gusty się zmieniły, piękne 
kobiety, serca przebite strzałą, 
imiona żon i kochanek oraz wize- 
runki kotwice. 


Niekiedy tatuaże miały na celu łatwiejszą 
identyfikację osoby. Na przykład akuszerki jed- 
nego z paryskich szpitali przeznaczonych dla 
najuboższej warstwy społeczeństwa wykony- 
wały identyczne tatuaże matkom i ich nowo- 
rodkom, aby te nie miały problemów z rozpo- 
znaniem potomstwa. Do 1869 roku w armii 
brytyjskiej jednym z rodzajów kary było tatuo- 
wanie ciała żołnierza. 

Sztuka tatuażu upowszechniła się dzięki koro- 
nowanej głowie. W 1881 roku książę Walii, 
późniejszy król Edward VII, podczas pobytu 
w Japonii pozwolił, aby jeden z najwybitniejszych 
miejscowych artystów tej sztuki wytatuował na 
jego ciele motyw smoka. Gdy dzięki brytyjskiej 
prasie informacja stała się powszechnie znana, ta- 
tuaż zyskał popularność w wyższych sferach. Na 
przykład car Mikołaj II Romanow powrócił 
z pielgrzymki do Jerozolimy ze szpadą wytatuo- 
waną na piersi, a pierś austriackiego arcyksięcia 
Franciszka Ferdynanda zdobił wizerunek węża. 
Nie pogardzili tatuażem również: król Szwecji 
Oskar II Bernadotte, król Norwegii Haakon VII, 
wielcy książęta rosyjscy Aleksy i Konstanty, 
królowa Olga i król Jerzy I w Grecji. 

Wizyta brytyjskiego księcia Edwarda w Ja- 
ponii wypadła w okresie, gdy w Europie fa- 
»,  scynacja japońszczyzną sięgała apo- 
geum. Tatuaż japoński trafił w tym 
okresie w Europie na podatny grunt 
i szybko upowszechniał się w wielu 
warstwach społeczeństwa. Wzo- 
rem japońskich mistrzów tatuażu 
angielscy artyści (np. David Pur- 
dy w 1870 r.) zaczęli otwierać 
pierwsze salony tatuażu. Wyna- 
lezienie w 1890 roku przez 
Amerykanina z Nowego Jorku, 
Samuela O'Reilly*'ego, elektrycz- 
nej maszynki do tatuowania 
przyspieszyło rozwój nowej pro- 
fesji, uczyniło tatuaż mniej bole- 
snym i znacznie ułatwiło pracę. 
Jednym z najgłośniejszych euro- 
pejskich artystów tatuatorów był 
William Sutherland MacDonald (zm. 
1929), którego studio znajdowało się 
w Londynie. MacDonald specjalizował się 
w kompozycjach opartych na dawnym malar- 
stwie europejskim. Moda na tatuaż artystyczny 
szybko przeniosła się z Wielkiej Brytanii do Nie- 
miec, a z czasem do Stanów Zjednoczonych. Do 
najbardziej znanych amerykańskich tatuatorów 
należeli (oprócz O'Reilly'ego) Lewis Albert, 
Charlie Wagner, „Profesor” J. Conway oraz Long- 
fellow Bustamento. 

Prawdziwa „epidemia” tatuażu wybuchła 
w czasie I wojny światowej wśród żołnierzy ar- 
mii walczących na różnych frontach. Kilka lat 
po wojnie, w okresie republiki weimarskiej 
(1919-1933), centrum kulturowym Europy stał 


Tatuażu nie należy mylić ze skaryfika- 
cją, która polega na nacinaniu ciała. W za- 
leżności od tego, jak nacięcie się zrośnie, 
powstaje wklęsły lub wypukły, bardzo pro- 
sty wzór. Sztuka ta jest domeną prawie wy- 
łącznie ciemnoskórych plemion. 


się Berlin. Był to okres wielkiej tolerancji i roz- 
woju kultury niemieckiej oraz zrozumienia dla 
różnych przejawów kulturowej odmienności, 
m.in. homoseksualizmu i tatuażu. W tym czasie 
sławę najwybitniejszego niemieckiego tatuato- 
ra zyskał lekarz Christian Warlich (zm. 1964). 
Natomiast Wielką Brytanię ogarnęła w tych la- 
tach taka moda na tatuaż, że tamtejszy rząd wy- 
dał zakaz tatuowania dziewcząt poniżej 21 roku 
życia. 


Dojście Hitlera do władzy 
w 1933 roku spowodowało, że pań- 
stwo zaczęło ingerować we wszyst- 
kie dziedziny życia, a tatuaż este- 
tyczny uznano za niedopuszczalny 
dla rasy aryjskiej. Znane są z tego 
okresu praktyki w hitlerowskich 
obozach, w których w celu rozpo- 
znania tatuowano więźniów. W obo- 
zach tych zrodził się także maka- 
bryczny rodzaj kolekcjonerstwa wy- 
tatuowanej skóry ludzkiej. Obowiąz- 
kowemu tatuowaniu podlegali rów- 
nież członkowie hitlerowskiej orga- 
nizacji SS. 

W latach sześćdziesiątych XX wie- 
ku tatuaż przeżył renesans za spra- 
wą hipisów. Modne stało się prze- 
noszenie na skórę wizerunków swo- 
ich idoli czy wręcz całych okładek 


e ft Zainteresowanie usłu- 
gami świadczonymi przez sa- 
lony tatuażu jest widoczne 
szczególnie w krajach Zacho- 
du, gdzie permanentny mo- 
tyw umieszczony na ciele trak- 
tuje się jako ozdobę lub infor- 
mację; w Polsce ta sztuka do- 
piero się rozwija, ale stale zy- 
skuje na popularności 


płyt. Następne dwie dekady to 
mocne powiązanie sztuki tatua- 
żu z rockiem i jego kulturą. Do 
dziś wielu osobom tatuaż auto- 
matycznie kojarzy się z harle- 
yowcami, choć w ostatnich kil- 
ku latach wszedł również do 
dyskotek, zdobywając rzesze 
fanów wśród miłośników mu- 
zyki i kultury techno. 

W Polsce powojennej do 
końca lat siedemdziesiątych XX 
stulecia tatuowanie ciała jedno- 
znacznie kojarzyło się ze Śro- 
dowiskiem przestępczym. Tak 
zwane dziargi, czyli tatuaże wię- 
zienne, to system znaków wska- 


zujących współwięźniom zarów- 
no rodzaj popełnionego czynu, jak 
i charakter, skłonności i upodoba- 
nia przestępcy. Dlatego osoby, 
których ciała zdobiły tatuaże, pod- 
legały niepisanemu zakazowi by- 
wania w miejscach publicznych, 
na przykład na basenach i plażach. 
W latach osiemdziesiątych tatuaż 
stał się jednak wyrazem buntu 
i odcięcia od społeczeństwa, wy- 
korzystywanym przez powstające 
subkultury skinheadów i punków. 
Wraz z otwarciem granicy na po- 
czątku lat dziewięćdziesiątych do 
Polski zaczęły docierać teledyski, 
zdjęcia i filmy, prezentujące wyta- 
tuowane ciała gwiazd rocka. Tatu- 
aż stał się wówczas bardziej kwe- 
stią estetyki niż oznaką przynależ- 
ności do określonej grupy. 

W ostatnich latach ranga tatua- 
żu jako zjawiska kulturowego po- 
ważnie wzrosła. W Stanach Zjednoczonych, 
w niektórych krajach zachodnioeuropejskich oraz 
azjatyckich przybywają nowe pozycje naukowe, 
artystyczne i publicystyczne, dotyczące zjawiska 
tatuażu. Zaczęto wydawać (szczególnie w Sta- 
nach Zjednoczonych) liczne czasopisma poświę- 
cone tej problematyce. Powołano Tattoo Art Mu- 
seum w San Francisco i Tattoo Museum w Am- 
sterdamie. Począwszy od 1976 roku organizo- 
wane są doroczne ogólnoświatowe zjazdy tatuato- 
rów i tatuowanych. W Polsce ruch wystawienni- 
czy współczesnego tatuażu zapoczątkowała eks- 
pozycja tatuażu artystycznego Ove Skoga (Doca 
Foresta) w Galerii Fotografiki w Kielcach 
w sierpniu 1982 roku. 


Tatuaż bez granic 


Przed wiekami tatuowanie ciała wiązało się 
z bólem i wyrzeczeniami. Tatuaż wykonywano 
prymitywnymi narzędziami: kolcami roślin, 
ostrymi kawałkami muszli lub kości zwierząt. Ja- 
ko barwników używano naturalnych materiałów, 
takich jak sadza. Do dziś można jeszcze spotkać 
w Japonii ludzi, którzy posługują się bambusową 
pałeczką z przymocowanymi na jej końcu igłami. 
Z upływem czasu wyodrębniły się dwie popular- 
ne metody tatuowania ciała: drapanie skóry do krwi 
wzdłuż naszkicowanego 
rysunku i wprowadzanie 
w ranę barwnika, który po 
zabliźnieniu rany pozosta- 
wał w niej na zawsze, two- 
rząc wzór, oraz przeciąga- 
nie pod skórą (za pomocą 
igły wykonanej z ości ryb 
lub kości zwierząt) zabar- 
wionych nici sporządzo- 


e Wynalezienie pod ko- 
niec XIX w. mechanicznej 
maszynki do robienia ta- 
tuażu zrewolucjonizo- 
wało tę sztukę, czyniąc 
ją bezpieczniejszą, dokład- 
niejszą — i co najważ- 
niejsze — znacznie mniej 
bolesną 


nych ze zwierzęcego ścięgna. Od ponad 100 lat, 
czyli od momentu wynalezienia mechanicznych 
urządzeń do tatuażu, ozdabianie skóry polega na 
nanoszeniu specjalną maszynką na zdezynfeko- 
waną i (jeśli trzeba) ogoloną część ciała wcześniej 
odbitego przez kalkę wzoru. 

Tatuatorzy uspokajają, że ból odczuwany 
podczas nakłuwania skóry jest niewielki i można 
się do niego przyzwyczaić po kilku minutach. 
Jego natężenie zależy jednak m.in. od miejsca na 
skórze, gdzie powstaje tatuaż, umiejętności po- 
sługiwania się przez tatuatora maszynką oraz in- 
dywidualnej odporności na ból. Najbardziej bo- 
lesne są miejsca położone bardzo blisko kości, 


gdzie skóra jest cienka. Na częściach 
ciała lepiej umięśnionych i mających 
podściółkę tłuszczu odczuwa się 
mniejszy ból. 

Zakończone igłą urządzenie tatu- 
ator trzyma podobnie jak długopis. 


0 © Tradycyjny tatuaż japoński 
posługuje się wieloma rysunkami 
o określonej symbolice, np. motyw 
smoka uosabia władzę i siłę 


© ft Tatuaże u kobiet są zwykle niewielkie 
i mniej agresywne niż u mężczyzn. Kobiety 
wybierają najczęściej wzory kwiatowe lub 
geometryczne 


Po zmoczeniu igły w far- 
bie zostaje ona wprawio- 
na w drgania pod wpły- 
wem zmian pola elektro- 
magnetycznego — dzisiaj 
można robić około 50 na- 
kłuć w ciągu sekundy 
i rysować z niesamowitą 
precyzją. Najpierw tatuo- 
wane są kontury, a na- 
stępnie wzór wypełnia 
się i cieniuje. W czasie 
tatuowania wpuszcza się 
pod skórę rozpuszczalną 
w tłuszczach substancję 
(np. atrament chiński), 
doskonale przyswajaną 
przez komórki tłuszczo- 
we i nie wywołującą re- 
akcji odrzuceniowej organi- 
zmu. Dobre studio tatuażu 
powinno dysponować kil- 
kudziesięcioma odcieniami 
farb oraz zestawem igieł (np. 
do cieniowania nanoszonych 
rysunków używa się kilkuna- 
stu różnych igieł). Niemal każ- 
da część ludzkiego ciała może 
zostać wytatuowana (prócz ga- 
łek ocznych), chociaż nie wszy- 
scy tatuatorzy godzą się na wyko- 
nanie wzoru na twarzy lub czę- 
ściach intymnych. 

Decyzja o ozdobieniu cia- | 
ła tatuażem powinna być do- 


m Nie wszyscy chcą ozda- 

biać swoje ciało wzorami 

permanentnymi. Funkcję 
tatuażu mogą pełnić modne 
pod koniec XX w. wodne ta- 
tuażowe nalepki 


SM 
Rh 


brze przemyślana, nie bez przyczyny bowiem 
taki sposób zdobienia ciała nazywa się perma- 
nentnym. Naniesiony wzór można usunąć je- 
dynie laserem lub chirurgicznie, poprzez prze- 
szczep skóry (po którym pozostają jednak wi- 
doczne blizny). Tatuaż należy poprawiać co kil- 
ka lat, ponieważ kolory z czasem bledną: czar- 
ny pigment na przykład przybiera niebieskawy 
lub zielonkawy odcień. 

Dobrej klasy tatuator potrafi przenieść na 
skórę każdy motyw — od fragmentu znanego 
obrazu i fotografii, po bardzo skomplikowane 
kompozycje geometryczne. O wyborze wzoru 
decyduje klient. Kobiety zwykle proszą o nie- 
wielkie rysunki: kwiatki, motylki, drobne 
wzory geometryczne umieszczone kokieteryj- 
nie na przegubach dłoni, kostkach, poślad- 
kach, piersiach, wewnętrznych stronach ud. 
Odważniejsi są mężczyźni, często decydujący 
się na większe i agresywniejsze wzory: smo- 
ki, węże, skorpiony, wizerunki kobiet, bohate- 
rów komiksów itd., umieszczane w lepiej wi- 
docznych miejscach — na łopatkach, karku, 
piersiach, ramionach. 

Na Zachodzie coraz modniejsze są tribal 
style. To tatuaże wywodzące się z wzorów za- 
czerpniętych ze sztuki ludów pierwotnych, na 
przykład Maorysów czy plemion indiańskich. 
Rośnie też popularność wzorów stylizowanych 
na japońskie malowidła z charakterystyczną 
orientalną kreską. 

Tatuaż polinezyjski wyróżnia się bogactwem 
kompozycji geometrycznych, linearnych i spi- 
ralnych. Najbardziej znany jego motyw to spi- 
rala — symbol tego, co było, i tego, co ma przyjść 
(niespotykany gdzie indziej motyw spirali w ta- 
tuażu maoryskim — MOKO — wykonuje się na 
twarzy); ma on różne odmiany lokalne: hawaj- 
ski, maoryski i tahitański. 

Tatuaż japoński został zapożyczony z Chin 
prawdopodobnie już w V wieku p.n.e. Jego naj- 
bardziej charakterystyczną cechą jest rozległość 
— z tego powodu może być wykonywany przez 
wiele lat i doprowadzić do powstania kompozy- 
cji w kształcie niezniszczalnego kimona, czyli 
tzw. tatuażu pełnego, pokrywającego tors (pozo- 
stawiającego wolną przestrzeń pośrodku piersi) 
i kończącego się na udach. Inną znamienną ce- 
chą tradycyjnego tatuażu japońskiego 
stało się wypełnianie powierzchni 
motywów intensywnymi barwami, 
kontrastującymi ze sobą. Naj- 
popularniejsze motywy to 

smok (uosabiający władzę 

i siłę), tygrys (symbol od- 

wagi), kwiat wiśni (symbol 
przemijania), piwonia (sym- 
bol zamożności) czy chry- 
4 _ zantema (symbol uporu i de- 
=—— _ terminacji). 

Specyficzną odmianą jest tzw. 
tatuaż negatywny, stosowany 
przez mieszkanki Japonii. Two- 
rzy się go, wcierając w miejsca 
nakłuć puder ryżowy lub tle- 
nek cynku. Dzięki temu ry- 

sunek uwidacznia się tyl- 
ko w pewnych sytua- 
cjach, na przykład po wy- 
piciu alkoholu lub w cza- 
sie kąpieli. 


Architektura militarna 


Budownictwo obronne narodziło się w VII tysiącleciu p.n.e., niemal równo- 
cześnie z kształtowaniem się życia osiadłego. Mieszkańcy pierwszych sta- 
łych osad, rolnicy i hodowcy, uzyskiwali więcej pożywienia niż grupy ko- 
czownicze. Aby zabezpieczyć się przed ich napadami, uchronić życie i środ- 
ki do życia, zaczęli wznosić pierwsze, prymitywne jeszcze, budowle obron- 
ne. Takie były początki doskonalonej przez wieki architektury militarnej. 


starożytności wojny prowadzono czę- 

( Ń / sto i z dużym okrucieństwem. Miały 
one na celu zagarnięcie lub zhołdo- 

wanie terytoriów, grabież bogactw, zdobycie nie- 
wolników. Sytuacja ta sprzyjała rozwojowi bu- 
downictwa obronnego. Jego podstawową formą 
były obwarowania osad (najstarsze w Jerycho, 
pocz. VII tysiąclecia p.n.e.) i miast. Składały się one 
z jednego pierścienia (lub więcej) murów obron- 
nych o kilkumetrowej grubości i wysokości kil- 


© Mury obronne Myken — twierdzy rozbudowanej w XIV 
i XIII w. p.n.e., składały się z dwóch warstw. Wewnętrz- 
ną tworzyły drobne kamienie, zewnętrzną — z grubsza 


ociosane głazy cyklopowe 


kunastu metrów. Miały plan owalny (u Hetytów) 
lub czworoboczny (Asyria, Babilon, Indie). Na 
terenach Azji Mniejszej budowano je głównie 
z suszonej cegły mułowej i licowano od po- 
czątku III tysiąclecia cegłą wypalaną (Aszur, 
Niniwa, Babilon). Egipcjanie wznosi- 
li mury z wapienia lub cegły okłada- 
nej piaskowcem. Kamienne fortyfika- 
cje budowali także Persowie. Plemio- 
na greckie oraz Hetyci z Anatolii sto- 
sowali mury cyklopowe, z wielkich 
głazów, częściowo ociosanych, ukła- 
danych bez zaprawy. Chińczycy wzno- 
sili wały z ubitej gliny. Najtrwalszym 
materiałem fortyfikacyjnym okazał 
się jednak wynaleziony przez Rzy- 
mian w III wieku p.n.e. beton — mie- 
szanka wodnego roztworu wapna i puzzolany, 
czyli pyłu wulkanicznego. 

Pierścień obwarowań miejskich wzmacniały 
zwykle czworoboczne baszty, wystające na ze- 
wnątrz (czasem też do wnętrza) pasa murów, 


pozwalające razić przeciwnika z boku. Mur 
wieńczyło wysunięte przed lico przedpiersie, 
którego górną część stanowiły blanki (krenelaż) 
— prostokątne zęby rozmieszczone na przemian 
z prześwitami, spoza których łucznicy strzelali 
do oblegających. Ta rozpowszechniona w staro- 
żytności forma zwieńczenia przetrwała do koń- 
ca średniowiecza. 

W murze poniżej przedpiersia znajdował się 
pas wąskich otworów strzelniczych. Najsłab- 


szym punktem obwarowań miejskich były bra- 
my (zwykle kilka). Umieszczano je zatem 
w basztach. Sam przejazd bywał stosunkowo 
wąski, aby nie mógł pomieścić dużej liczby na- 
pastników naraz. Stanowił wąskie gardło po- 
między ścianami, w którym szturmujący 


bramę rażeni byli ze wszystkich stron. Jeżeli 
udało im się sforsować tę przeszkodę, natrafia- 
li na system wąskich uliczek i ślepych dziedziń- 
ców-pułapek, wspomagających obronę. Babi- 
lończycy i Hetyci stosowali dodatkowo mury 
wewnętrzne, dzielące miasto na warowne sek- 
tory. Ci ostatni budowali też murowane przej- 
ścia podziemne między dzielnicami. 

Innym elementem obrony miast starożytnych 
była cytadela 
murów, mieszczący rezydencję władcy, czasem 


wydzielony obszar wewnątrz 


f" Zamek obronny w Tyrynsie, 
wzniesiony ok. 1400 r. p.n.e., bro- 
nił dostępu do Myken. W jego mu- 
rze wydrążono kazamaty — skle- 
pione pomieszczenia o murze cy- 
klopowym, otwarte na zewnątrz 
strzelnicami, połączone od we- 
wnątrz długim korytarzem 


świątynię, koszary, zbrojownie i magazyny. Cy- 
tadelę lokowano na usypanej platformie ziemnej 
(asyryjskie Dur-Szarrukin, miasta w dolinie In- 
dusu), wzgórzu sztucznym 

(tzw. biały zamek w Mem- 4 


% Mury obronne twierdzy w Elentherae (przy granicy Attyki i Beo- 
cji), strzegącej drogi do Teb — jednego z trzech najważniejszych miast 


greckich, były potężne 


fis) lub naturalnym (akropole miast greckich). 
Otaczały ją fortyfikacje powtarzające układ mu- 
rów miejskich. 

Obwarowania miast otaczał z zewnątrz wysoki 
wał ziemny, licowany kamieniem lub cegłą, i głę- 
boki rów (fosa, kanał) wypełniony wodą (Babilon, 
Egipt, Persja, Rzym, Chiny). W greckich koloniach 
i miastach ulokowanych na wybrzeżu wznoszono 
mury także od strony morza, fortyfikowano porto- 
we zatoki i przystanie, przy molach umieszczano 
arsenały broni. Ateny na przykład połączono Dłu- 
gimi Murami z oddalonym o 6 kilometrów wojen- 
nym portem starożytnej Grecji — Pireusem. 

Miasta świata antycznego były gigantyczny- 
mi warowniami. Uzasadniał to sposób prowa- 
dzenia wojen przy użyciu wielotysięcznych ar- 
mii. Mury i ich obrońcy stawiali czoło pieszym 
i konnym agresorom, uzbrojonym nie tylko 
w łuki, proce, oszczepy, topory i drabiny, lecz 
także w machiny oblężnicze. Do zdobywania 
miast używano wysokich, ruchomych wież 
drewnianych, obitych skórami chroniącymi 
przed spaleniem, zwanych hulajpolami (hulaj- 
grodami). Wynalazkiem starożytnych był żółw 
— ruchoma, zabudowana konstrukcja, kryjąca 


© Obozy rzymskie, 
a także wzorowane na OW 
nich miasta stanowiły czworo- SJ 
bok, który otaczały mury z wieżami 
obronnymi oraz fosy. Układ wewnętrzny 
porządkowały dwie prostopadłe do siebie 
ulice, zabezpieczone u wylotu basztami 
bramnymi 


zawieszony na łańcuchach taran. Do miotania 
kamieni używano balist i onagerów, a do wy- 
rzucania strzał — katapult. Te machiny i urzą- 
dzenia stosowano aż do pojawienia się u schył- 
ku średniowiecza artylerii. 

Przy granicach, w punktach strategicznych, 
na przykład przy ważnych szlakach komunika- 
cyjnych i handlowych, oraz na terytoriach 
podbitych wznoszono twierdze o charakterze 
wyłącznie obronnym, obsadzane garnizonami 
wojskowymi. Były to regularne czworoboczne 
obiekty, czasem budowane na nasypach ziem- 
nych lub na naturalnych wzniesieniach, otoczo- 
ne wałem i fosą. Miały grube mury z blankami 
i otworami strzelniczymi i przeważnie jedno, 
dobrze ufortyfikowane wejście. Warownie takie 


© Jedną ze skuteczniejszych metod było zdo- 
bywanie murów twierdzy przy użyciu machiny 
oblężniczej. Scenę taką przedstawia relief sali 
tronowej asyryjskiego pałacu Assurnasirapli II 
w Kalchu (ob. wzgórze Nimrud) z IX w. p.n.e. 


wznosili Akadowie w III tysiącleciu p.n.e. 
(m.in. w Tell Brak) dla obrony przed koczowni- 
czymi plemionami semickimi. Faraonowie XI 
i XII dynastii zbudowali wiele fortec nad grani- 
cą nubijską (Kummeh, Mergissa, Semna). Inne 
broniły egipskich faktorii handlowych. Twier- 
dza sę ae: (staroegip. Abdżu) zabezpieczała 
stolicę redniego Państwa — Teby. Perskie wa- 
rownie wojskowe rozmieszczone były na całym 
terytorium kraju, a wzdłuż dróg strategicznych 
budowano je w odstępach co 20 kilometrów. 
Także wokół Myken wzniesiono pierścień for- 
tec, m.in. Tyryns. 

Jedną z doskonalszych form budownictwa 
wojskowego były obozy rzymskie (castra roma- 
na) — tymczasowe lub stałe obiekty obronne. 
Stanowiły niekiedy nawet kilkuletnie stanice 
wojsk. Miały formę regularnego czworoboku 
otoczonego rowem i wałem. Umacniano go 
drewnianą palisadą (ogrodzeniem z wysokich 
bali wbitych w grunt i zaostrzonych u góry) oraz 


gg wieżami przy bramach i w narożach. Obóz 


przecinały 2 główne, prostopadłe do 
siebie ulice — via praetoria i via 
principalis — łączące 4 bra- 
my. W pobliżu przecię- 
Z cia ulic umieszczano 
Ó siedziby wodza (prae- 


UU A sk torium) i kwestora, za ni- 
3 


mi zaś pozostawiano duży plac 
= — forum, dla zgromadzeń żołnierzy. 
Symetrycznie rozmieszczano trybuny, 
a w wydzielonych czworobokach lokowano pie- 
chotę, jazdę i oficerów. Wiele rzymskich obozów 
stałych rozbudowano w osiedla dla zdemobilizo- 
wanych żołnierzy (zachodnia Europa). Nato- 
miast pierwszym miastem wzniesionym na pla- 
nie obozu rzymskiego była Ostia (Ostia Antica, 
340-335 p.n.e.). 

W starożytności zapoczątkowano budowę 
fortyfikacji ciągłych, mających bronić granic. 
Najstarsze, liczące wiele dziesiątków kilome- 
trów mury, wznieśli władcy Średniego Państwa 
wzdłuż wschodniej krawędzi delty Nilu dla 
obrony Egiptu przed koczownikami z Azji Za- 
chodniej. O tysiąc lat późniejszy osiemdziesię- 
ciokilometrowy Mur Medyjski między Tygry- 
sem i Eufratem stanowił pierwszą linię obrony 
Babilonu przed atakami Medów ze wschodu. 
Chińczycy wznieśli na północnej granicy olbrzy- 
mi mur obronny zwany Wielkim Murem Chiń- 


0 W Bitburgu, rzymskiej fortecy na północy imperium z IV w., owalny mur zwieńczony blankami, zamykający obszar 2 ha, wzmacniało 13 baszt 


skim (Wanli Changcheng) w celu powstrzyma- 
nia najazdów mongolskich. Włączono do niego 
istniejące już fortyfikacje z VI wieku p.n.e. Ubi- 
ty wał ziemny obłożono cegłą i kamieniami łą- 
czonymi na zaprawę. Grubość muru wyno- 
siła od 4 do 8 metrów. Górą, zabezpieczo- 
ną blankami od strony wroga, a para- 
petem od strony Chin, biegła bru- 
kowana droga dla wojska. Co 
150-200 metrów wzniesio- 
no baszty-strażnice, w nie- 
których z nich umieszczo- 
no bramy. Mur był wielo- 
krotnie przedłużany i prze- 
budowywany; obecnie liczy 
2400 kilometrów długości. 

Od I wieku Rzymianie budo- 
wali na granicach imperium (m.in. wzdłuż linii 
Renu i Dunaju) tzw. /imes — system obronny. By- 
ły to wały ziemne wzmocnione drewnianą pali- 
sadą lub mury kamienne i ceglane poprzedzone 
głębokim rowem. W odstępach zapewniających 
kontakt wzrokowy rozmieszczano drewniane 
i murowane wieże strażnicze (burgi), obsadzone 
przez niewielką załogę wojskową. W odległości 
co kilka wież budowano castella — małe, czwo- 
roboczne warownie, połączone doskonałymi 
drogami bitymi, umożliwiającymi sprawne prze- 
rzucanie wojsk w rejony zagrożone. 


Średniowiecze 


Spadkobiercą i kontynuatorem rozwiązań 
antycznej (rzymskiej i greckiej) architektury 
militarnej stało się Bizancjum. Warownie, 
z których największą był Konstantynopol, ota- 
czano murami z basztami. Stosowano też kolo- 
nizację terenów nadgranicznych przez żołnie- 
rzy osadników, a od VII wieku, gdy Arabowie 
opanowali Bliski Wschód, także kolonizację 
całych prowincji zwanych temami. Zabezpie- 
czał je system warownych kaszteli i fortec po- 
łączonych siecią dróg. 

Wczesnośredniowieczne budowle obronne 
zachodniej i środkowej Europy czerpały rozwią- 
zania z prasłowiańskiego budownictwa drewnia- 
nego i drewniano-ziemnego (m.in. Biskupin), 
zabudowy celtyckich osad (oppida) oraz irlandz- 
kich i szkockich crannog (m.in. Lagore, Gla- 
stonbury). Na bazie tych tradycji plemiona ger- 
mańskie i słowiańskie wznosiły grody obronne, 
otoczone wałem, rowem i drewnianą palisadą 
(częstokół, ostrokół). Ludność zamieszkująca te- 
reny nieobwarowane chroniła się w grodach 
podczas napadów nieprzyjaciela. Budowano też 
podobne grody nadgraniczne ze stałą załogą. 
Miały one zwykle plan kolisty lub owalny, 
a prócz znanych elementów obrony, niekiedy 
murowanych, wprowadzano w nich umocnione 
przejazdy, zabudowania dla załogi i pomieszcze- 
nia gospodarcze (m.in. na granicach państwa 
Franków). Według tego samego schematu wzno- 
szono grody — rezydencje władców i ich wasali. 
Dołączano wówczas palatium — siedzibę repre- 
zentacyjną, oraz kaplicę — wolno stojącą dużą 
wieżę murowaną, stanowiącą ostatnie schronie- 
nie w razie niebezpieczeństwa. Grody takie dały 
początek karolińskim budowlom zwanym p/ałz, 
jeszcze drewnianym (wyjątek stanowi murowa- 
na rezydencja Karola Wielkiego w Akwizgra- 
nie), które z kolei były prototypami zamku. 


Zamek — najbardziej typowa średniowieczna 
budowla militarna — stanowił zamknięty zespół 
obiektów obronnych, mieszkalnych, gospodar- 
czych, a nawet sakralnych. Był warowną sie- 
dzibą króla, feudała świeckiego lub duchowne- 
go, rycerza, jego rodziny, dworu, służby 
i zbrojnej drużyny. Służył do obrony inte- 


© Najwcześniejszą formą śred- 
niowiecznego zamku była 
obronna wieża mieszkalna 
zwana donżonem lub stoł- 
pem. Zwykle czworoboczna, 
murowana, z wysoko umie- 
szczonym wejściem, stanowiła 
główny element budowli, otoczonej 
palisadą lub murem oraz fosą 


resów prywatnych i — w razie napaści z ze- 
wnątrz — także państwowych. Zamek bywał 
związany terytorialnie z miastem lub występo- 
wał jako budowla samodzielna. Wówczas sta- 
nowił centralny ośrodek feudalnej posiadłości. 
Zamki obronne rozmieszczano także wzdłuż 
granic — broniły przełęczy i przepraw, strzegły 
szlaków handlowych. O ich militarnej wartości 
decydowała przede wszystkim niedostępność. 
Nizinne, budowane na planie regularnym, zwy- 
kle czworobocznym, lokowano w miejscach 
dogodnych do obrony — na wzniesieniach tere- 
nowych, w rozwidleniach rzek, na wyspach, na- 
wet na bagnach, jeśli umożliwiały położenie 
fundamentów. Zamki wyżynne sytuowano na 
wzgórzach otoczonych rzekami lub potokami, 
a o planie umocnień decydowała rzeźba terenu. 

Najwcześniejszą romańską formą zamku była 
obronna wieża mieszkalna — stołp, donżon (m.in. 
zamki w Rudensheim w Niemczech, w Loches 
i Caen we Francji, White Tower 
w Londynie), zwykle czworobocz- 
na, kilkupiętrowa, o grubych mu- 
rach i niewielkich oknach-strzelni- 
cach w wyższych partiach Ściany 
zwieńczonej blankami. Drzwi znaj- 
dowały się na wysokości co naj- 
mniej pierwszego piętra, a wcho- 
dzono przez nie, używając drabiny, 
którą następnie wciągano do środ- 
ka. Zamek otaczały mury obronne 
zwieńczone hurdycjami — krytymi 
drewnianymi gankami wystający- 
mi przed lico muru. W ścianach 
hurdycji znajdowały się strzelnice, 
a w podłodze otwory do wylewania 
wrzątku i zrzucania kamieni na 
oblegających. 

Wyprawy krzyżowe (XI--XIII w.) 
przyniosły radykalny zwrot w bu- 


© Formy architektury militar- 
nej zmieniały się wraz z postę- 
pem cywilizacyjnym i zdoby- 
czami techniki. Widać to zwła- 
szcza na ilustracjach przedsta- 
wiających (od góry): gród obron- 
ny z XI w. (Ostrów Tumski, 
Wrocław), zamek z XIV w. 
(Chęciny), fortyfikacje bastio- 
nowe z XVII w. (Jasna Góra, 
Częstochowa), obszar warowny 
XX w. (Śląsk) 


downictwie fortyfikacyjnym. Zamiast wieży jako 
głównego punktu ciężkości obrony wprowadzono 
system koncentrycznie usytuowanych murów 
wzmocnionych basztami. W niektórych umie- 
szczano wąskie (2-3 m) bramy, zamykane wrota- 
mi z grubych desek, często obitych blachą. Od XII 
wieku umacniano przejścia w bramach spuszczaną 
pionowo żelazną kratą — broną. Ten typ zamku wy- 
wodził się z architektury bizantyjskiej i mahome- 
tańskiej, a wczesną jego realizacją była najpotęż- 
niejsza twierdza krzyżowców — Krak des Cheva- 
liers. Od XIII wieku zamki wznoszono na planie 
regularnym — czworokątnym, trójkątnym, wielo- 
bocznym (m.in. Castel del Monte we Włoszech). 
Wprowadzono baszty cylindryczne lub wielo- 
boczne. Warownie składały się z zamku górnego 
(z rezydencją właściciela) i zamku dolnego, oto- 
czonego osobnym murem obronnym i głęboką fo- 
są, nad którą przerzucano mosty zwodzone — plat- 
formy podnoszone przez 2 łańcuchy. Łatwo palne 
hurdycje zastąpiono powszechnymi od XIV wieku 
machikułami. Były to blanki wysunięte przed lico 
muru dzięki podporom, między którymi znajdo- 
wały się otwory do lania wrzątku i zrzucania poci- 
sków (zamki: papieski w Awinionie, we Francji, 
w Medina del Campo w Hiszpanii, krzyżacki 
w Malborku). 

W średniowieczu wznoszono także fortyfika- 
cje miejskie. Podstawowym elementem obron- 
nym były mury, czasem podwójne, z licznymi 
basztami cylindrycznymi. Stosowano blanki 
i hurdycje (m.in. Avila w Hiszpanii). Na przeło- 
mie XI-XII wieku wprowadzono innowacje za- 
pożyczone z budownictwa krzyżowców — 
wzmocniono baszty, wprowadzono otwory 
strzelnicze w murach i machikuły (m.in. Carcas- 
sone i Aigues Mortes we Francji). W celu 
wzmocnienia obrony bram wznoszono barbaka- 


ELEMENTY OBRONY 


ny (rondle) — cylindryczne baszty, obszerniejsze 
od innych, wysunięte znacznie przed pierścień 
murów, połączone z nimi mostem lub osłonię- 
tym przejściem — szyją (Kraków). Barbakany ze 
strzelnicami i blankami ze wszystkich stron 
zwiększały pole ostrzału. Ciekawym elementem 
obronnym w miastach włoskich były wysokie, 
wolno stojące wieże, wznoszone przy rezyden- 
cjach bogatego patrycjatu od XI do XIII wieku 
(m.in. wieże Garisende i Asinelli w Bolonii). 
W średniowieczu budowano także wa- 

rowne obiekty sakralne. Początkowo charakter 
obronny miały wznoszone obok świątyń dzwon- 
nice — cylindryczne lub czworoboczne, wy- 
sokie wieże wolno stojące, z wąskimi 
oknami-strzelnicami i galerią arkado- 
wą w najwyższej kondygnacji. Także 
kościoły wzmacniano basztami, na 
przykład nad skrzyżowaniem nawy 
z transeptem lub osobno stojącymi don- 
żonami. Mury świątyń wieńczono blan- 
kami i machikułami (m.in. w Royen, Puy, 
Elne we Francji; w Teruel w Hiszpanii). Je- 
szcze w gotyku budowano kościoły obronne 
(m.in. na południu Francji, gdzie walczono 
z heretykami), lokowane na wzniesieniach, 


=> Schemat twierdzy idealnej z XVIII w. Oprócz 
osobnych fortyfikacji bastionowych, otaczających twierdzę 
i cytadelę, wprowadzono dodatkowo liczne elementy wysunięte, 


m.in. formy rogowe i koronowe 


wzmocnione cylindrycznymi basztami i czworo- 
bocznymi wieżami ze strzelnicami (m.in. katedra 
Sainte-Cćcile w Albi). Szczególnym obiektem 
francuskiej architectura militaris było opactwo 
Le Mont-Saint-Michel w Normandii. Zajmujące 
samotne wzgórze-wysepkę na morzu, otoczone 
było regularnym murem obronnym z basztami, 
machikułami i strzelnicami. 


Czasy nowożytne 


Wynalezienie broni palnej, zwłaszcza wprowa- 
dzenie do walk artylerii, zapoczątkowało w XV 
wieku przewrót w budownictwie fortyfikacyjnym. 
Mury obronne okazały się niewytrzymałe na poci- 
ski artyleryjskie. Aby uniknąć ich zburzenia, obni- 
żono je i pogrubiono. Zamiast baszt wprowadzono 
basteje — budowle ziemne lub murowane na planie 
półkola, podkowy lub wieloboku, wysunięte częś- 


© Podstawowe elementy obron- 
ne były wykorzystywane w fortyfi- 
kacjach od starożytności do XX w. 


ciowo przed linię muru, z którym 
były połączone. Rozmieszczano je 
na załamaniach murów, w odstę- 
pach równych donośności ówczes- 
nej broni, a cały narys fortyfikacji 
osłaniała fosa. Basteje służyły jako 
stanowiska artylerii broniącej po- 
dejść pod mury. Z czasem działa 
ustawiano w zakrytych pomiesz- 
czeniach wewnątrz bastei — kaza- 
matach. Bywały także basteje wol- 
no stojące, które broniły punktów 
terenowych, na przykład przesmy- 
ków między jeziorami. 

Jeszcze w końcu XV wieku 
zaczęto stosować otoczoną fosą 
fortyfikację bastionową. Służyła ona do obrony 
miast (m.in. Palma Nuova we Włoszech, Za- 
mość w Polsce), rezydencji (zamki: w Capraro- 


la, we Włoszech, Krzyżtopór w Polsce), obiek- 
tów sakralnych (m.in. klasztor na Jasnej Górze 
w Częstochowie). Tworzyły ją pięcioboczne 
elementy zwane bastionami, umieszczone z re- 
guły na narożach fortyfikacji, umocnione mura- 
mi oporowymi kilkumetrowej wysokości. Ścia- 
ny bastionu zwrócone na zewnątrz nazwano 
czołami, zwrócone na boki — barkami, a odci- 
nek złączony z warownią — szyją. Działa usta- 
wiano na tarasach artyleryjskich wzdłuż kurtyn 
(wałów między bastionami), czół bastionów 
i w kazamatach umieszczonych w barkach. Ten 
rodzaj fortyfikacji zrodził się we Włoszech, 
gdzie stworzono tzw. system starowłoski. Pole- 


gał on na zastosowaniu niewielkich bastionów 
o barkach prostopadłych do kurtyny, która była 
długa, więc budowano przy niej małe bastiony 
pośrednie. Doskonalenie artylerii, zwłaszcza 
zwiększenie jej nośności, wpłynęło na rozbudo- 
wę fortyfikacji i zwiększenie liczby stanowisk 
ognia (system nowowłoski). Czoła bastionów 
tworzyły kąt ostry, barki wydłużono, a kurtyny 
skrócono. Fortyfikacje te udoskonalono także 
w Niderlandach. 

Najlepszy podręcznik budowy umocnień sta- 
roholenderskich wydał w 1631 roku pochodzący 
z Torunia inżynier Adam Freytag. Długość bo- 
ków twierdzy uzależnił on od nośności muszkie- 
tów (wówczas ok. 80 m). Wprowadził też dodat- 
kowy bastion naprzeciw głównego wejścia. No- 
we rozwiązania do istniejącego wzorca dołączył 
francuski marszałek Sćbastien Le Prestre de Vau- 
ban, który w latach 1651-1706 zbudował 33 
twierdze (m.in. w Lille, Perpignan, Dunkierce, 
Maubeuge, Neuf-Brisach). Zastosował on dużo 
wysuniętych na zewnątrz elementów fortyfika- 
cyjnych. Półksiężyc — odrębny ziemny element 
otoczony fosą, stawiał przed kurtyną. Kleszcze 
złożone z 2 odcinków wału ustawionych 
pod kątem prostym lokował w fosie. 
Kojec — schron z działami, umieścił tak- 
że na dnie fosy, w połowie kurtyny. 


XIX i XX wiek 


W wieku XIX nastąpił szybki 
rozwój uzbrojenia. Zwiększenie nośno- 
ści, prędkości, masy pocisków i do- 
kładności trafienia, a także masowość 
produkcji broni wywołały przemia- 
ny w sztuce fortyfikacji. Podstawo- 
wym elementem twierdzy XIX- 
-wiecznej był fort. Obejmował on sta- 
nowiska ogniowe artylerii i piechoty, 
schrony, zapory i magazyny. Schro- 
ny, początkowo ceglane, po 1885 ro- 
ku budowane były z betonu i całko- 
wicie ukryte w ziemi. Pojawienie się podczas 
I wojny światowej nowych rodzajów wojsk — 
lotniczych i pancernych — wpłynęło na dalszy roz- 
wój fortyfikacji stałych. Przestano budować twier- 
dze i forty, a punkt ciężkości przesunął się na umoc- 
nienia ciągłe — systemy podziemnych, połączonych 
ze sobą schronów żelbetowych z kopułami pancer- 
nymi, przystosowanych do obrony przeciwlotni- 
czej i przeciwczołgowej (Linia Maginota, Linia 
Zygfryda). W czasie II wojny światowej elemen- 
tem równie ważnym co fortyfikacje stałe okazała 
się obrona typu polowego (umocnienia zbudowane 
podczas prowadzenia działań zbrojnych) przy wy- 
korzystaniu naturalnych przeszkód terenowych 
(np. Wał Pomorski). Główną rolę odgrywały wów- 
czas obszary obronne. 

W starożytności podstawowe formy archi- 
tectura militaris nie ulegały poważniejszym 
zmianom. Dopiero ostatnie tysiąclecie, będące 
czasem rozwoju i udoskonalania nowych ro- 
dzajów broni, przyniosło zasadnicze zmiany 
form budownictwa obronnego, w niczym nie 
przypominającego budowli poprzednich. Do 
końca okresu nowożytnego fortyfikacje były 
(do pewnego stopnia) także wytworami sztuki, 
współcześnie są już tylko dziełami techniki. 


starożytnym Rzymie siedziby cesar- 
skie i arystokratyczne znajdowały 
się na jednym ze wzgórz miasta — 
Palatynie. W czasach republiki była to zamożna 
dzielnica willowa. Później wznosili tu rezyden- 
cje cesarze: żyjący na przełomie I wieku p.n.e. 
i I wieku n.e. Oktawian August i Tyberiusz oraz 
żyjący w I stuleciu n.e. Kaligula. Neron rozpo- 
czął po pożarze miasta w 64 roku budowę swo- 
jego Złotego Domu (Domus Aurea) między 
wzgórzami Palatyn, Monte Celio (staroż. Mons 
Caelius) i Eskwilin. Jego dekoracje — malar- 
stwo iluzjonistyczne, sztukaterie i złocenia — 
zachwycały bogactwem i wielobarwnością. Dla 
cesarzy należących do skromnego rodu Flawiu- 
szy wzniesienie na Palatynie pałacu z majesta- 
tyczną salą tronową było sprawą prestiżu. 
Rezydencjom schyłku cesarstwa rzymskiego 
także nie zbywało na wspaniałości. Najbogat- 
sze, złożone z pałacu, mauzoleum i świątyni, 
wzniósł cesarz Dioklecjan w Salonikach, Trewi- 
rze i Splicie. W Splicie zamierzał osiąść po za- 
planowanej na rok 305 abdykacji. Rezydencja ta 
stanowi ciekawe połączenie wojskowego obozu 
rzymskiego z willą nadmorską. Zbudowana zo- 
stała na planie czworoboku 
o powierzchni około 4 hekta- 
rów, otoczonego z 3 stron 
murem obronnym o 16 wie- 
żach. Jedynie od strony wy- 
brzeża nie było obwarowań. 
Ciągnął się tam piękny portyk 


©. Willa Hadriana w Tivo- 
li (II w.) to zespół budyn- 
ków swobodnie rozmiesz- 
czonych w parku. Jednym 
z nich był Teatr Morski — 
sekretny gabinet cesarza, 
otoczony portykiem i wą- 
skim kanałem 


kolumnowy, który umożliwiał nadmorskie 
przechadzki, bez opuszczania posiadłości. Re- 
zydencję tworzyła część mieszkalna, sanktua- 
rium ze świątynią Jowisza i ośmioboczne mau- 
zoleum, w którym Dioklecjan chciał spocząć 
po śmierci, oraz koszary gwardii i pomieszcze- 
nia dla dworu. 

Cesarz Konstantyn Wielki założył w 324 ro- 
ku Konstantynopol i uczynił go stolicą impe- 
rium bizantyjskiego, wznosząc tam swoją re- 
prezentacyjną siedzibę. Był nią tzw. Wielki Pa- 
łac, nieustannie przebudowywany przez jego 
następców. W ogrodzie o powierzchni 40 hek- 
tarów swobodnie zgrupowano budowle o róż- 
nym charakterze i przeznaczeniu. Znajdowały 
się tam kościoły, kaplice, pomieszczenia dla 
straży, obiekty administracyjne i reprezentacyj- 
ne, apartamenty prywatne, łaźnie, hipodrom 
i przystań morska. Wnętrza pałacu ozdobione 
były z niezwykłym przepychem — marmurami, 
wielobarwnymi płytkami szklanymi, figuralną 
dekoracją mozaikową i płaskorzeźbami wyko- 
nanymi na rzadkich kamieniach. 

W cesarstwie rzymskim budowano wille 
podmiejskie (villa suburbana) i luksusowe siedzi- 
by z okazałym założeniem ogrodowym (villa 
urbana). Przykładem tej drugiej kategorii jest wil- 
la cesarza Hadriana w Tivoli — ogromny kompleks 
parkowo-pałacowy o luźnej, urozmaiconej zabu- 


Rezydencje i wille 
możnych tego Świata 


Inwestycje artystyczne były zawsze formą podkreślenia pozycji społecznej, 
sposobem na utrwalenie pamięci własnej i rodowej. Materialnym wyrazem 
tych ambicji było wznoszenie rezydencji — reprezentacyjnych siedzib, zwy- 
kle pałaców, z otaczającymi je ogrodami i zapleczem gospodarczym. Odpo- 
czynek od zgiełku życia dawały natomiast możnym wille wiejskie i podmiej- 
skie — mniejsze budowle, harmonijnie wkomponowane w otaczającą zieleń. 


dowie. W naturalnym parku wzniesiono dwa pa- 
łacyki, dwie łaźnie, bibliotekę, stadion i szpital. 
Wszystkie budowle naśladowały znane dzieła ar- 
chitektury, które cesarz podziwiał podczas swoich 
licznych podróży po imperium. Jako znawca i mi- 
łośnik sztuki greckiej, kazał Hadrian wokół dłu- 
giego basenu otoczonego lekką kolumnadą umie- 
kopie ulubionych rzeźb, m.in. kariatyd z ateń- 


skiego Erechtejonu. Unikatową budowlą jest oto- 


© Villa Rotonda (XVI w.), pro- 
jektu Palladia, była wzorem dla 
licznych założeń pałacowych okre- 
su klasycyzmu. Zbudowana z0- 
stała na planie kwadratu. Z ze- 
wnątrz zdobiły ją cztery jońskie 
portyki z sześcioma kolumnami 


czony portykiem i wąskim kanałem 
pawilon zwany Teatrem Morskim - 
sekretny gabinet cesarza. 


Sredniowiecze 


Żyjący na przełomie VIII i IX wieku Karol 
Wielki miał ambicję uczynić Akwizgran dru- 
gim Rzymem. W swojej rezydencji wzniósł ka- 
plicę połączoną długim portykiem z wielką 
dwukondygnacyjną budowlą — aula regia, która 
pełniła funkcje reprezentacyjne i mieszkalne. 
Ośmioboczna kaplica z obejściem (789-0k. 
800) — dzieło mistrza Odona z Metzu, poprze- 
dzona była atrium. Nad wejściem znajdowała 
się loża królewska, a wyżej sala ze wspaniałą 
kolekcją relikwii. Przyziemie kaplicy służyło 
celom liturgicznym. Mieszczące się ponad nim 
dwie kondygnacje empor (rodzaj galerii lub try- 
bun), otwartych do wnętrza arkadami, zarezer- 
wowane były dla cesarza i jego dworu. 


Charakter letnich rezydencji królewskich 
miały pałace w Ingelheim i Nymwegen. Były to 
hale trójnawowe z niszą mieszczącą podwyż- 
szenie — trybunę, na wzór bazylik starorzym- 
skich. Później rezydencje cesarzy znajdowały 
się m.in. w Goslar w Ostfalii (1050) i w Geln- 
hausen (1170). 

W średniowieczu siedzibą władcy seniora był 
zamek obronny (położony w centrum jego dóbr) 
lub warowna siedziba miejska (m.in. paryski Luwr, 
pałac papieski w Awinionie). Cesarz i król mieli 
także własne apartamenty w dużych opactwach. 
Rozkwit architektury willowej i rezydencjonalnej 
nastąpił ponownie w okresie renesansu. 


Renesans i manieryzm 


Typem włoskiej architektury świeckiej, który 
rozwinął się w XVI wieku, były wiejskie 
i podmiejskie siedziby papieży i słynnych rodów — 
renesansowe wille wypełnione zbiorami dzieł 
sztuki. Czasem letnie rezydencje zakładano także 
w mieście, w otoczeniu ogrodów. Ród Farnese 
miał willę wzniesioną przez Baldassare Peruzzie- 


go (1481-1536), zwaną La Farnesina (Villa Farne- 
sina, 1509-1511), będącą prostym blokiem deko- 
rowanym z zewnątrz pilastrami, a wewnątrz fres- 
kami Sodomy (właśc. Giovanni Antonio Bazzi, 
1477-1549), Peruzziego i Rafaela (1483-1520). 
W roku 1550 Vignola (właśc. Giacomo Barozzi 
da Vignola, 1507-1573) zaprojektował willę przy 
via Flaminia. Za skromnym portykiem od ulicy 
znajduje się dziedziniec w kształcie podkowy, uję- 
ty zaokrąglonymi skrzydłami. Tę samą formę po- 
wtarza mniejsze nimfeum z basenem. Dalej jest 
budynek belwederu i ogród zamknięty loggią. 
Villa Giullia (Villa di papa Giulio, 1551-1553) 
zapowiada już barokowe rezydencje następnego 
stulecia. 

Budowlą, która najpełniej wykorzystywała wodę 
do celów artystycznych, była wznoszona od 1550 


roku dla kardynała Ippolita d'Este willa w Tivoli — Vil- 
la d'Este. We wspaniałym ogrodzie tarasowym woda 
wypływała z kamiennych obelisków, kartuszy, rzeźb, 
tryskała z fontann i grała na organach wodnych. 

Odrębny typ willi stworzył Andrea Palladio 
(właśc. A. di Pietro, 1508-1580). Wzniósł on 
kilkadziesiąt podmiejskich siedzib w okolicach 
Wenecji i Vicenzy. Ich bryła, umieszczona na 
wysokim cokole, składała się zwykle z dwóch 
kondygnacji. Do pierwszej, ozdobionej porty- 
kiem kolumnowym, prowadziły wysokie scho- 
dy, w drugiej, niższej, znajdowały się sypialnie, 
garderoby i inne pomieszczenia użytkowe. Naj- 
ciekawszy przykład stanowi willa Capra koło 
Vicenzy, zwana Villa Rotonda. Zbudowana na 
planie kwadratu, mieściła kolisty salon przykry- 
ty kopułą, dekorowany freskami i stiukami. 
Z każdej z czterech stron znajdował się iden- 
tyczny, sześciokolumnowy portyk. Villa Roton- 
da, wzbogacona bocznymi pawilonami, stała się 
wzorem dla europejskiej architektury pałacowej. 

Ród Farnese, prócz okazałej rezydencji 
w Rzymie, posiadał pałac w Capraroli — Palazzo 
Farnese (1547-1559). Zewnętrzna surowość tej 
budowli kontrastowała z bogactwem wnętrz. 
Pięcioboczna bryła kryła okrągły arkadowy 
dziedziniec. Schody zewnętrzne prowadziły od 
wejścia ku pałacowi, a następnie ogrodem, 
wzdłuż kaskady, do mniejszego pałacyku. Nie- 
zwykłe wrażenie robiły spiralne schody wewnę- 
trzne, wsparte na trzydziestu parach kolumn. 

Wiele rezydencji powstawało także dla 
władców księstw włoskich, m.in. w 2. połowie 
XV wieku Palazzo Ducale w Urbino dla Frede- 
rica da Montefeltro, a po roku 1525 Palazzo del 
T6 w Mantui dla Fryderyka II Gonzagi. 

We Francji architektura rezydencjonalna 1. po- 
łowy XVI wieku związana była z mecenatem 
pierwszych władców z rodu Walezjuszy — Fran- 
ciszka I de Valois i Henryka II de Valois. Na ich 
zlecenie rozbudowano 
gotyckie i wzniesiono 
nowe renesansowe sie- 
dziby w rejonie Loa- 
ry, m.in. zamki w Am- 
bois, Blois, Cham- 


© Najstarsza część pałacu 
w Fontainebleau, wokół Dzie- 
dzińca Białego Konia, została 
w XVI w. rozbudowana w sty- 
lu renesansu francuskiego. Do 
prostej bryły o wyraźnych ry- 
zalitach i wysokich dachach 
dodano w następnym stuleciu 
reprezentacyjne schody w for- 
mie podków 


bord, Chenonceaux. Ujawnił się 
wówczas talent nadwornego ar- 
chitekta Philiberta Delorme (P. de I'Orme, między 
1510 a 1515-1570), któremu powierzono później 
rozbudowę średniowiecznego zamku Fontaine- 
bleau. Brak jednolitej koncepcji sprawił, że ten ze- 
spół pałacowo-parkowy jest zlepkiem budowli 
o różnorodnym charakterze, zgrupowanych wo- 
kół pięciu dziedzińców. Najstarszy zespół, o pro- 
stej bryle, dwuspadowym dachu, wyraźnych ryza- 
litach i kamiennym detalu, stał się wzorem dla 
francuskich pałaców w następnych wiekach. 
Wspaniałe wnętrza rezydencji wykonali artyści 
włoskiego manieryzmu. Z inicjatywy Francisz- 
ka I de Valois architekt Pierre Lescot (ok. 1510- 
1578) zaczął rozbudowę paryskiego Luwru (skrzyd- 
ło zachodnie). Katarzyna Medycejska chciała po- 
łączyć tę rezydencję ze swoją siedzibą Tuileries 
galerią biegnącą wzdłuż Sekwany. Prace budow- 
lane w Luwrze kontynuowali kolejni władcy 
Francji aż do Ludwika XIV, który przeniósł dwór 
do Wersalu, a rezydencję przekazał na potrzeby 
artystów i Akademii Królewskiej. 

Na początku renesansu hiszpańscy monar- 
chowie nie mieli w Kastylii żadnej siedziby 
godnej tego urzędu. Pierwszą zaczął budować 
w Grenadzie dla cesarza Karola V Pedro de 
Machuca (1490/95—1550), architekt wykształ- 
cony w Rzymie. Rezydencja, którą zaczęto 
wznosić w roku 1526, ma plan kwadratu z za- 
skakującym kolistym dziedzińcem wewnętrz- 
nym o dwu poziomach galerii kolumnowych. 

Juan Bautista de Toledo (ok. 1515-1567), który 
wiele lat spędził w Rzymie m.in. jako współpra- 
cownik Michała Anioła, po powrocie do Hiszpanii 
został architektem króla Filipa II. W 1563 roku roz- 
począł budowę zespołu pałacowo-klasztornego 
Escorial w pobliżu Madrytu. Prace ukończył Juan 
Battista de Herrera (ok. 1530-1597) w roku 1584. 

Ten zespół architektoniczny — największy w Eu- 

ropie XVI wieku — zajmuje ponad 3,5 hektara 

powierzchni i tworzy na zewnątrz jednolity gra- 
nitowy blok. Mieści on 
apartamenty króla (Pa- 
łac Królewski) i dworu, 
klasztor, bibliotekę, 
kolegium i duży koś- 
ciół centralny z ko- 


pułą, zgrupowane wokół szesnastu dziedziń- 
ców. Regularny plan nawiązywał symbolicznie 
do formy rusztu — narzędzia męczeństwa Świę- 
tego Wawrzyńca, który był patronem tej bu- 
dowli. Całość — niemal pozbawioną dekoracji — 
cechuje powaga i mroczne piękno. 

Czołowy przedstawiciel renesansu w Anglii Ini- 
go Jones (1573-1652) — architekt królewski, mi- 
łośnik twórczości Palladia — postanowił prześcig- 
nąć twórców Escorialu. Zaprojektował trzykrot- 
nie większą rezydencję królewską — Whitehall 
(1619—1622). Z wyjątkiem małej części zwanej sa- 
lami bankietowymi, nie została ona zrealizowana 
z powodu zatargu króla Jakuba I z parlamentem. 

W Europie Wschodniej od początku XVI 
wieku władcy także przekształcali swoje siedzi- 
by z obronnych na reprezentacyjne, zatrudniając 
włoskich artystów. W tym czasie zaczęto przebu- 
dowę zamku w Budzie (Węgry). Dziedziniec zam- 
ku królewskiego na Wawelu w Krakowie zyskał 
trzy kondygnacje arkad. W 2. połowie stulecia 
takie dziedzińce miało już kilkanaście zamków 
na Morawach (m.in. Moravsky Krumlov, Lito- 
myśl, Bucovite). W Polsce zaczęto budować re- 
zydencje rodowe (Baranów, Krasiczyn, Krzyżto- 
pór) i biskupie (Mirów w Książu Wielkim). 


Barok 


W Rzymie i w jego okolicach pojawiły się no- 
we rezydencje licznych krewnych papieskich. Na 
początku XVII wieku powstała m.in. Villa Bor- 
ghese w jednym z najpiękniejszych rzymskich 
parków, a w połowie stulecia Villa Doria Pamphi- 
li. Wspaniałe założenia powstały także na połu- 
dniu Włoch. Należy do nich rezydencja królewska 
w miejscowości Caserta pod Neapolem (po 1652). 

W połowie XVII wieku powstała we Francji 
siedziba typu entre cour et jardin, czyli „między 
dziedzińcem a ogrodem”, której układ był popu- 
larny aż do XIX wieku. Pierwszą — pałac 
(1642-1650) w kształcie litery H — zbudo- 
wał w Maisons-Laffitte pod Paryżem architekt 
Francois Mansart (1598-1666). Przed fasadą za- 
projektował dziedziniec honorowy, a na tyłach — 
park. Wzór ten rozwinął zespół pałacowy Vaux-le- 
-Vicomte. Wzniósł go w latach 1656-1661, ogrom- 
nym kosztem, architekt Louis Le Vau (Levau, 
1612-1670) dla ministra finansów Nicolas'a Fou- 
queta. Pałac to dwukondygnacyjna, wolno stojąca 
bryła entre cour et jardin z czterema narożnymi 
i dwoma środkowymi ryzalitami (części budynku 
wysunięte przed lico elewacji). Na osi znajdował 
się prostokątny westybul od frontu, a od strony 
ogrodu — salon, w formie poprzecznego owalu na- 
krytego kopułą. Ciągnące się przez dwie kondy- 
gnacje jońskie pilastry nadawały elewacjom pała- 
cu szczególną lekkość i elegancję. Bujna dekoracja 
sztukatorsko-malarska powstała pod kierunkiem 
Charles'a Le Bruna (Lebrun, 1619-1690). Andrć 
Le Nótre (1613-1700) założył natomiast na tyłach 
pałacu ogromny tarasowy ogród, nazwany później 
francuskim. Jest to rozległa osiowa kompozycja 
geometryczna, złożona z odpowiednio przyciętych 
drzew i krzewów, z poprzecznym kanałem wod- 


© Escorial to surowy w swej prostocie za- 
mek-klasztor Filipa II z 2. poł. XVI w. Ta naj- 
większa wówczas budowla europejska miała po- 
naddwustumetrową fasadę całkowicie pozbawio- 
ną dekoracyjnych ozdób 


nym i licznymi fontannami. Rezydencja Fouqueta 
zrobiła ogromne wrażenie na Ludwiku XIV. 
Wkrótce po jego wizycie minister został areszto- 
wany, jego dobra skonfiskowane, a trzej twórcy re- 
zydencji zatrudnieni przy rozbudowie królewskiej 
siedziby w Wersalu, gdzie znajdował się pałacyk 
myśliwski Ludwika XIII. W roku 1661 Le Vau 
rozpoczął jego rozbudowę. Na osi istniejącego 
dziedzińca powstał drugi, większy — Dziedziniec 
Królewski. W skrzydle północnym umieszczono 
teatr dworski i dwupoziomową kaplicę pałacową 
z szeroką emporą, połączoną z poziomem mie- 
szkalnym króla. Od strony ogrodu zbudowano 


m Jedną z pierwszych rezydencji typu entre 
cour et jardin w Polsce był pałac Jana III So- 
bieskiego w Wilanowie projektu Augustyna 
Wincentego Locciego. Na tyłach pałacu za- 
projektowano geometryczny ogród fran- 
cusko-włoski, którego założenia aktualne są 
także obecnie 


słynną Galerię Lustrzaną 
(Zwierciadlaną) o długości 
73 metrów. Wyważone pro- 
porcje całości zostały zni- 
szczone przez dodanie na 
rozkaz króla dwóch gigan- 
tycznych skrzydeł bocz- 
nych. Cały gmach o długo- 
ści 680 metrów i wysokości 
dwu i pół kondygnacji nie 
jest więc arcydziełem kom- 
pozycji. Wnętrza pałacu, 
dekorowane pod kierun- 
kiem Le Bruna stiukami, 
malowidłami i tkaninami, 
realizowały bogaty program ikonogra- 
ficzny, gloryfikujący Ludwika XIV, 
utożsamianego z Apollinem-Słońcem. 
Z rezydencją związane były wspaniałe 
geometryczne ogrody Le Nótre'a. Zało- 
żone wzdłuż centralnej osi, wyznaczonej 
wielkimi fontannami Latony i Apollina 
oraz olbrzymim kanałem, opadały tara- 
sami. Uzupełniały je liczne grupy rzeź- 
biarskie i parterowe pawilony, m.in. 
Grand Trianon (1687-1688). 

Wersal stanowił źródło inspiracji architektów 
doby baroku. Niemiec Johann Bernhard Fischer 
von Erlach (1656-1723), pracujący na zlecenie 
Habsburgów, wzorował na nim plany letniej re- 
zydencji cesarskiej w Wiedniu — Schónbrunn 
(1696-1701). Korzystając z wersalskiego wzor- 
ca, elektorowie bawarscy wznieśli swoje siedzi- 
by w Schleissheim i Nymphenburgu pod Mona- 
chium, a biskup Schónborn — pałac w Wiirzbur- 


© Drezdeński Zwinger projektu Matthiiusa 
Daniela Póppelmanna miał być częścią wiel- 
kiej rezydencji rokokowej. Zbudowany został 
z parterowych galerii, poprzedzielanych dwu- 
kondygnacyjnymi przeszklonymi pawilona- 
mi. Najbogatsze, fantazyjne dekoracje ma po- 
łudniowa brama wejściowa z koroną 


gu, z dwukondygnacyjną salą i monumentalną 
klatką schodową. 

Na początku XVIII wieku wzrosło znaczenie 
elektoratu saskiego ze stolicą w Dreźnie. Bez- 
troska atmosfera dworu Augusta II Sasa znala- 


© Rezydencja Vaux-le-Vi- 
comte — jedno z pierwszych 
barokowych założeń typu en- 
tre cour et jardin — była dzie- 
łem zespołu artystów: archi- 
tekta Louisa Le Vau, malarza 
i dekoratora Charles'a Le 
Bruna oraz projektanta ogro- 
dów Andrć Le Nótre'a 


e 4 Rozbudowę rezydencji w Wersa- 
lu po śmierci Le Vau w 1670 r. konty- 
nuował Jules Hardouin-Mansart, który 
zaprojektował elewację ogrodową i do- 
dał (na rozkaz Ludwika XIV) gigantycz- 
ne skrzydła boczne. Przykład bogatych 
apartamentów pałacu stanowi Pokój 
Diany, dekorowany malowidłami Jacqu- 
es'a Blancharda, służący jako pomiesz- 
czenie do gry w bilard 


zła doskonałą oprawę architektoniczną w posta- 
ci rokokowego Zwingeru. To wielkie założenie 
pałacowe zostało zrealizowane tylko częściowo 
w latach 1711-1728. Jest połączeniem oranżerii 
z trybuną przeznaczoną do festynów dworskich. 
Prostokątny ogród francuski ujęty został w par- 
terowe galerie, których główne osie i narożniki 
akcentowały pawilony dwukondygnacyjne. Cią- 
gi przeszklonych arkad i liczne okna pomiędzy 
wąskimi pasmami muru stanowiły szkielet 
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ozdobiony bogatą dekoracją rzeźbiarską. Rezy- 
dencję w stylu rokoko — Sanssouci (Sans-Souci, 
1744-1747) zbudowano w Poczdamie dla Fry- 
deryka II (według projektu króla). 

W latach 1729-1733 Filippo Juvara (1676- 
1736) wzniósł w Stupinigi dla króla Sardynii Wik- 
tora Amadeusza II rezydencję zwaną Villa Reale. 
Główną jej część stanowi pałac myśliwski w kształ- 
cie litery X, z centralnym dwukondygnacyjnym 
salonem. Talenty tego architekta docenili Bur- 


bonowie, którzy w roku 1700 wstąpili na tron 
hiszpański. Król Filip V powierzył mu budowę 
pałacu królewskiego w Madrycie i rozbudowę 
w stylu francuskim rezydencji La Granja pod 
Segowią. Podobnie przekształcono letni pałac 
w Aranjuez. 

W Polsce szczególny rozwój architektury, tak- 
że rezydencjonalnej, nastąpił za panowania Jana III 
Sobieskiego. Ulubioną podwarszawską siedzibą 
króla był pałac w Wilanowie, wzniesiony w latach 
1677-1679 przez Augustyna Wincentego Loc- 
ciego (ok. 1650-1729), później rozbudowany na 
wzór założeń francuskich. Dwukondygnacyjny 
korpus z dużą reprezentacyjną salą przedłużono, 
dobudowując galerie, zakończone niskimi wieża- 
mi. Do nich dobudowano pod kątem prostym 
skrzydła boczne. Zwieńczone attyką balustrado- 
wą elewacje zdobiły masywne kolumny, półko- 
lumny i relief, wnętrza — stiuki i freski o tematyce 
mitologicznej lub alegorycznej, których bohatera- 
mi często bywali król i jego rodzina. 

Autorem najciekawszych założeń pałacowo- 
-willowych polskiego baroku był architekt holen- 
derski Tylman z Gameren (Tylman van Gameren, 
Tylman Gamerski, ok. 1632-1706), który wzniósł 
m.in. dla marszałka wielkiego koronnego Stanisła- 
wa Herakliusza Lubomirskiego pałac w Puławach 
(1671-1679), z trójkątnym cesarskim portykiem 
wspartym na pilastrach, a dla Jana Dobrogosta 
Krasińskiego pałac w Warszawie z nowatorską 
w skali europejskiej klatką schodową (pałac Kra- 
sińskich, pałac Rzeczypospolitej, 1677-1683). 


Moda na okazałe rezydencje barokowe nie 
ominęła także Rosji. Związane są one głównie 
z mecenatem cara Piotra I Wielkiego. Ich pła- 
skie fasady mają zwykle skromną dekorację 
rzeźbiarską, ożywioną jedynie pilastrami. Sto- 
sowano natomiast efekty kolorystyczne, uży- 
wając ciemnoniebieskiego tła do wydobycia 
białych elementów architektonicznych. Dwie 
wzorowane na Wersalu rezydencje otoczone 
rozległymi parkami wzniósł Francuz Jean Bap- 
tiste Alexandre Leblond (1679-1719) w Strel- 
nej i Peterhofie (ob. Petrodworec). W połowie 
XVII wieku ostateczny kształt uzyskała też 
podmiejska rezydencja w Carskim Siole, z trzy- 
stumetrową lazurową elewacją o bogatym wy- 
stroju architektoniczno-rzeźbiarskim. 


Klasycyzm, historyzm, XX wiek 


W osiemnastowiecznej Wielkiej Brytanii, po- 
zostającej pod silnym wpływem architektury pal- 
ladiańskiej, powstał nowy typ rezydencji. Jego 
twórcą jest William Kent (1685-1748). W roku 
1734 zaprojektował on w Norfolk dla swego pro- 
tektora Richarda Boyle'a pałac Holkham Hall, 
który otoczył parkiem krajobrazowym w stylu 
angielskim. Projektant zerwał z zasadami geome- 
trycznego ogrodu francuskiego na rzecz swobod- 
nego i naturalnego ukształtowania roślinności. 
Nowy typ założenia parkowego, pełen nieregu- 
larnie rozmieszczonych kęp drzew, pagórków 
i dolin, jezior, stawów i strumieni, został wkrótce 
uzupełniony gotyckimi kaplicami, sztucznymi 
ruinami i świątyńkami na wzór antycznych — 
odbijając wyobrażenia o starożytnej Arkadii. 

Typ rezydencji z parkiem krajobrazowym roz- 
powszechnił się zarówno w Wielkiej Brytanii, jak 


© Zamek króla bawarskiego Ludwika II — Neuschwanstein + 
— malowniczo wkomponowany w górzysty krajobraz, formą 
nawiązuje do architektury romańskiej i gotyckiej. Wnętrze 
kryje m.in. wspaniałą Salę Tronową i Salę Śpiewaków, in- 
spirowaną „Tannhiiuserem” Richarda Wagnera 


i w innych krajach europejskich. W nowym du- 
chu został przekształcony m.in. zespół pałacowo- 
-ogrodowy Łazienki Królewskie w Warszawie 
(ok. 1764), zakupiony przez króla Stanisława Au- 
gusta Poniatowskiego. Helena Radziwiłłowa 
założyła w roku 1778 przy swoim pałacu w Nie- 
borowie Arkadię — wielki park romantyczno-sen- 
tymentalny. Największe tego typu założenie ar- 
chitektoniczne znajduje się jednak w Niemczech. 
U schyłku XVIII wieku w Wórlitz z inicjatywy 
księcia Franza von Dessau powstał stuhekta- 


© Pałac Alberta Stockleta, odzwier- 
ciedlał sytuację po rewolucji prze- 
mysłowej, kiedy to nowa elita — 
przemysłowcy i finansiści — zaczęła 
sprawować mecenat artystyczny. 
Bryła jest zgeometryzowana i wzbo- 
gacona wieżą, a wnętrza zdobią mo- 
zaiki Gustava Klimta „Oczekiwa- 
nie” i „Spełnienie” 


rowy park z dużym jeziorem, stawa- 
mi i siecią kanałów. Nad założeniem 
górował klasycystyczny pałac i neo- 
gotycki kościół z wysoką wieżą, zapowiadające 
dziewiętnastowieczny historyzm, który nawiązy- 
wał w sztuce do stylów epok minionych. 
Neogotyk w architekturze ukształto- 
wał się w Wielkiej Brytanii pod koniec 
XVIII wieku. Wówczas to James Wyatt 
(1746-1813) zaprojektował dla słynnego 
poety, markiza Williama Beckforda, rezy- 
dencję w Fonthill Abbey (1796). Budow- 
la zyskała formę średniowiecznego kla- 


© Rezydencja Marianny Nider- 
landzkiej w Kamieńcu Ząbkowic- 
kim to neogotyckie dzieło niemiec- 
kiego architekta Karla Friedricha 
Schinkla. Pozbawiony niemal deko- 
racji czworobok z narożnymi ba- 
sztami i strzelistymi oknami dumnie 
górował nad okolicą 


sztoru z wieloboczną wieżą w centrum. Niemiec- 
kim propagatorem neogotyku był Karl Friedrich 
Schinkel (1781-1841). Jednym z jego dzieł była 
wielka rezydencja dla księżnej Marianny Nider- 
landzkiej w Kamieńcu Ząbkowickim na Śląsku 
(ukończona 1863). Architekt stworzył zamek, bę- 
dący ceglanym czworobokiem z narożnymi ba- 
sztami, wewnętrznym dziedzińcem i strzelistymi 
oknami. Główna sala reprezentacyjna, której go- 
tyckie sklepienia wsparte zostały na słupach, przy- 
pominała Wielki Refektarz zamku w Malborku. 
Liczne rezydencje neogotyckie powstawały na 
zlecenie niemieckich książąt i hrabiów (Hohen- 
schwangau w Bawarii, Hohenzollern koło Hechin- 
gen, Anif pod Salzburgiem, Hluboka w Czechach). 
Projekt neogotyckiego zamku cesarskiego dla 
Warszawy sporządził także w roku 1843 architekt 
Adam Idźkowski (1798-1879). Poja- 
wiła się również moda na neorene- 
sans, poczynając od Wielkiej Bry- 
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tanii (przebudowa ok. 1840 Highelere Castle dla 
lorda Carnarvona), a kończąc na krajach Europy 
Środkowej (zamki w Pszczynie, Gołuchowie, pa- 
łac Paca w Dowspudzie), Austro-Węgrach i Wło- 
szech. W 2. połowie XIX wieku król bawarski 
Ludwik II wzniósł kilka okazałych rezydencji 
w różnych stylach historycznych. Zamek Linder- 
hof (1878) nawiązuje do baroku i rokoka dre- 
zdeńskiego (Zwinger). Pałac Herrenchiemsee, ze 
wspaniałą galerią zwierciadlaną, miał być imita- 
cją Wersalu. Zamek Neuschwanstein w Alpach 
Bawarskich — zespół obronny z kilku wieżami 
i palatium, mający stanowić naturalną scenerię 
dla oper Wagnera — jest mieszaniną stylów ro- 
mańskiego i gotyckiego. 

Rewolucja przemysłowa sprawiła, że od XIX 
wieku rezydencje coraz częściej zaczęli wznosić 
finansiści i przemysłowcy. Wczesnym przykładem 
był jeden z najokazalszych prywatnych pałaców 
w Europie — nieistniejący już warszawski pałac 
o formach francuskiego neorenesansu, wzniesiony 
(1867-1871) dla bankiera i magnata kolejowego 
Leopolda Kronenberga. W stylu wiedeńskiego mo- 
dernizmu, w jego geometrycznej wersji, Josef Hofi- 
mann (1870-1956) zbudował w latach 1905—1911 
w Brukseli pałac dla belgijskiego przemysłowca 
Alberta Stockleta. Całkowite urządzenie i wyposa- 
żenie pałacu, od detalu architektonicznego po za- 
stawę stołową, było dziełem Warsztatów Wiedeń- 
skich (mozaiki wykonał Gustav Klimt). 

Także artyści awangardowi otrzymywali za- 
mówienia na projekty i realizację domów i willi no- 
wej elity. Le Corbusier (właśc. Charles Edouard Je- 
anneret, 1887-1965) wzniósł w roku 1923 dom 
bankiera i kolekcjonera sztuki Raoula La Roche 
w. Paryżu-Auteuil. Ludwig Mies van der Rohe 
(1886-1969) zbudował w 1928 roku w Krefeld wil- 
lę dla przemysłowca Hermanna Langego. Zesta- 
wiona z wydłużonych ceglanych sześcianów łączy 
się z otaczającym ogrodem. W latach 1946-1950 
zrealizował w Stanach Zjednoczonych, w Fox Ri- 
ver, willę dla miliarderki Edith Farnsworth, wyraża- 
jącą ideę „minimum architektury”. Niezwykle pro- 
sty budynek składa się z ośmiu słupów, ustawio- 
nych w dwóch rzędach, które podtrzymują dwie 
płyty — podłogę i strop. Wnętrze o przeszklonych 
ścianach to jedno pomieszczenie, z którego wydzie- 
lono salon, sypialnię, kuchnię i część gospodarczą. 
Całość — wkomponowana w malowniczy krajobraz 
— wykończona została szlachetnymi materiałami. 

Architekci XX wieku skupili swoje wysiłki na 
projektach gmachów publicznych — banków, uni- 
wersytetów, bibliotek, dworców, hoteli, siedzib 
instytucji politycznych, gospodarczych, kultura|- 
nych, rzadziej świątyń. Zajmowała ich także 
urbanistyka, budownictwo przemysłowe i mie- 
szkaniowe. Rezydencje, w dawnym rozumieniu, 
nie leżały w kręgu ich ścisłych zainteresowań. 


I A r e t e 

Nazwą „witraż” określa się wstawia- 
ną w okno kompozycję wykonaną 

z kawałków barwnego szkła, złączo- 
nych ołowianymi ramkami w kwate- 
ry. Witraże nadają wnętrzu niezwykłe 
walory dekoracyjne, spotęgowane grą 
przenikającego z zewnątrz Światła. 


oczątki witrażownictwa sięgają sta- 

rożytności, jednak prawdziwą po- 

pularność witraż zyskał w śred- 
niowieczu — najpierw w romańskiej, 
a potem w gotyckiej architekturze 
kościelnej. Tworzenie witraży zos- 
tało wymuszone wówczas przez 
ograniczenia techniczne. W czasach, 
gdy huty szkła potrafiły wykonać 
tylko bardzo niewielkie płytki szkla- 
ne, technika witrażowa — łącząca 
małe kawałki w większą całość 
była jedynym sposobem przeszkle- 
nia otworów okiennych. 


Kościoły i witraże 


W starożytnym cesarstwie rzym- 
skim przezroczyste szkło łączono, 
korzystając z drewnianych ram. 
Wstawiano je m.in. w saunach, 
dzięki czemu uzyskiwano dostęp 
światła do wnętrz bez utraty go- 
rącego powietrza. Wiele pozosta- 
łości takich okien wykopano 
w Rzymie oraz w odległych pro- 
wincjach rzymskich, na przykład 
w Brytanii. Mimo że Rzymianie 
byli prawdziwymi ekspertami 
w produkowaniu naczyń z bar- 
wionego szkła, archeologom nie 
udało się natrafić na pozostałości kolorowego 
szkła okiennego. 

Liczne odkrycia archeologiczne wskazują, 
że kolorowe witraże powstawały na terenie Eu- 
ropy już w początkach średniowiecza, w okre- 
sie karolińskim (np. kościół w Sćry-les-Mćz- 
ićres w departamencie Aisne). Jedno z najstar- 
szych odkryć wielokolorowych kawałków bar- 
wionego szkła użytego do szklenia okien po- 
chodzi z wykopalisk klasztoru 
Świętego Pawła założonego 
w 686 roku w angielskim Jar- 
row. Do najstarszych, zacho- 
wanych w stanie nienaruszo- 
nym, zalicza się pięć witraży 
z Xl-wiecznej katedry w Augs- 
burgu (obecnie znajdują się 
tam kopie; oryginały zostały 
umieszczone w muzeum). 


m W słynnej gotyckiej ka- 
tedrze w Reims na jednym 
z witraży ukazano scenę 
udzielania komunii. Miało to 
zachęcać wiernych do korzy- 
stania z dobrodziejstw sa- 
kramentu eucharystii 


BE 


reerrywóety doi *4 


Znaczenie zasadnicze dla rozwoju sztuki wi- 
trażowej w Europie okresu romańskiego miał 
wynalazek techniczny z XI wieku, polegający na 
zastąpieniu drewnianego obra- 
mowania witrażu siatką opraw 
z ołowiu, pozwalającą na stoso- 
wanie urozmaiconych rysunków 
o różnych wymiarach. Wynala- 
zek ten zyskał atest klasztoru na 


z 


Monte Cassino w 1071 roku. Szkło stosowane 
w średniowiecznej sztuce witrażowej było grube; 
nie znano jeszcze cięcia diamentem, więc przyci- 
nano je rozżarzonym żelazem. Żyjący w X wieku 
grecki mnich Teofil opisał proces wyrabiania wi- 
traży ze szkła sporządzonego z dwóch części po- 
piołu bukowego i jednej części dobrze przemyte- 
go piasku. Otrzymywane w ten sposób szkło mia- 
ło nietrwałą powierzchnię i około pół centymetra 
grubości. Do jego barwienia 
stosowano głównie błękit uzy- 
skiwany z tlenku kobaltu oraz 
czerwień i zieleń ze związków 
miedzi. Znano także technikę 
otrzymywania barwy purpuro- 
wej z manganu i żółtej z połą- 
czenia żelaza i manganu. 
Grube ściany romańskich 
świątyń, utrzymujące ciężar ka- 
miennych sklepień, nie dawały 
możliwości projektowania du- 
żych okien; główną funkcją 
małych otworów okiennych by- 
ło wpuszczanie światła do wnę- 
trza kościołów. To wszystko skła- 
dało się na mniejszą niż w póź- 
niejszych okresach atrakcyj- 


ność kompozycyjną i estetyczną witraży. Często 
wykonywano też witraże bezbarwne, które za- 
chowały się m.in. w cysterskich klasztorach we 


Francji (w Beaulieu, Bonlieu, Au- 
bazine) oraz w gotyckim kościele 
St Serge (XIII w.) w Angers. 
Witraże romańskie przedsta- 
wiały na ogół znane postacie lub 
historie biblijne. Ze szczególną 
atencją traktowano w nich Marię, 
matkę Chrystusa, często ukazując 
ją jako królową. Niektóre z nich 
przedstawiały całe historie w od- 
dzielnych obrazkach (tzw. kompo- 
zycja medalionowa). Romańscy 
artyści o nieznanych nazwiskach 
(nie istniał wówczas zwyczaj syg- 
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© ft. Popularnym tematem witraży były żywo- 
ty świętych, zwłaszcza zaś apostołów — pierwszych 
uczniów Chrystusa. Mimo że na rozecie katedry 
w Chartres detal jest z daleka niewidoczny — za- 


chwyca ona swoim pięknem, a precyzję wykona- 
nia potwierdzają zbliżenia jej elementów 


nowania dzieł) nie stronili także od motywów 
roślinnych oraz wzorów geometrycznych ota- 
czających centralne przedstawienia. Domino- 
wały kolory czerwony i niebieski. Do szczegól- 
nie cennych zachowanych witraży późnego 
okresu romańskiego należą kompozycje znaj- 
dujące się w katedrach francuskich: w Chartres, 
Le Mans i Poitiers. W krajach germańskich naj- 
piękniejsze witraże znajdowały się w Metzu, 
Strasburgu i Augsburgu oraz w angielskiej kate- 
drze w Canterbury. 


Gotycki wiek złoty 


Witraże jako najdoskonalsze osiągnięcie sztu- 
ki szklarskiej powstawały w gotyku. Stało się tak 
m.in. dzięki imponującemu do dzisiaj mistrzo- 
stwu konstrukcyjnemu gotyckich architektów, 
stosujących sklepienia krzyżowo-żebrowe, ostro- 
łuki, przypory i łuki odporowe. Najwcześniej- 
szym przykładem takiej architektury jest kościół 
St Denis (XII, XIII, XIV, XVI w.) w Saint-Denis 
pod Paryżem. System ten pozwalał skierować ob- 
ciążenia wynikające z przykrycia naw na filary, 
uwalniając w ten sposób ściany od funkcji noś- 
nych. To z kolei umożliwiało projektowanie 
ogromnych okien, które nie tylko mogły, ale 
wręcz musiały być — wobec braku umiejętności 
produkowania wielkich tafli szkła — szklone za 
pomocą techniki witrażowej. W efekcie nastąpiła 
prawdziwa rewolucja artystyczna: miejsce malo- 


wideł ściennych zajęły witraże. Prócz pełnienia 
funkcji dekoracyjnej odgrywały użyteczną rolę 
przekazywania niewykształconym masom wier- 
nych nauki ewangelii — zwano je „Biblią ubo- 
gich”. Przedstawiały bowiem w obrazowy spo- 
sób treści, których niepiśmienni nie potrafili prze- 
czytać — sceny ze Starego i Nowego Testamentu, 
postacie świętych i ich życie. 

W praktyce jednak nasycone treściami reli- 
gijnymi witraże stawały się niezbyt czytelne, 
ponieważ gotyckie okna miały zwykle wiele 
metrów wysokości, a ponadto znajdowały się 
bardzo wysoko. Charakterystyczną cechą go- 
tyckich witraży było korzystanie z konstrukcyj- 
nego podziału na kwatery jako sposobu kompo- 
ycji — często ogromne okno tworzyło swoistą 
istoryjkę obrazkową. Mimo to słabo widoczne 
gmenty starannością i precyzją wykonania 
nie ustępowały partiom dobrze widocznym. 
Jednakże w tamtych czasach twórcy kierowali 
swój wysiłek bardziej do Boga niż do ludzi. 

Nierzadko witraże, montowane w katedrach, 
prezentowały cykl kompozycji opartych na jed- 
nym temacie, na przykład męce Chrystusa. Nie- 
kiedy nie zawierały treści literackich, lecz miały 
wyłącznie dekoracyjny charakter, o motywach 
czerpanych z natury. Tak wyglądały niektóre ro- 
zety wypełniające ogromne okrągłe otwory 
okienne. Paleta barw szkła — mimo że znacznie 
szersza niż w okresie romańskim — nadal była 
ograniczona. To, paradoksalnie, stanowiło jedną 
z najbardziej charakterystycznych cech witraży 
gotyku — o ich nieodpartej urodzie decydowały 
czyste, jaskrawe, śmiało zestawiane kolory. 

Witraże jako niezwykle kosztowne dzieła sztu- 
ki wykonywano niemal wyłącznie dla kościołów. 
Często fundowali je duchowni, szlachta i stowa- 
rzyszenia świeckie (gildia rzemieślnicza ufun- 
dowała 41 witraży do katedry w Chartres). 
Wizerunki darczyńców na ogół umie- 
szczano w dolnych częściach okien 
lub stanowiły one część przed- 
stawienia. Nielicznymi oszkle- 
niami typu witrażowego sto- 
sowanymi w budowlach 
świeckich były tzw. go- 
mułki, czyli okrągłe lub 
wieloboczne szybki łą- 
czone ołowiem. 

Najpiękniejsze XIII- 
-wieczne witraże gotyc- 
kie znajdują się w ka- 
tedrach francuskich: 
w Chartres (Notre Da- 
me), w Paryżu (Notre 
Dame, Sainte-Chape|l- 


=> Twórcy gotyckich 
witraży chętnie wyko- 
rzystywali konstruk- 
cyjny podział na kwa- 
tery jako sposób kom- 
pozycji. Nie zawsze 
jednak poszczególne 
kwatery stanowiły od- 
dziełneobrazki. Na przykładzie witrażu z kate- 
dry Notre Dame w Bayeux widać, że jego au- 
torowi zależało na wyraźnym zaprezentowa- 
niu jednej wielkiej sceny symbolicznej: jej 
osią centralną jest krzyż, przy którym wier- 
nie stoją święci 
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le), a także w Bourges, Angers, Cha- 
lons-sur-Marne, Clermont-Ferrand, 
oraz w krajach germańskich: w kate- 
drach w Strasburgu (Notre Dame) 
i w kościołach w Stuttgarcie (Św. 
Krzyża, św. Leonarda, Dominika- 
nów). W XIV wieku szyby używane 
do tworzenia witraży stały się więk- 
sze, a rysunek — wytworniejszy i de- 
likatniejszy (m.in. witraże w kate- 
drze Notre Dame w Evreux, w kate- 
drze Notre Dame i w kościele opackim 
St Ouen w Rouen, w angielskiej ka- 
tedrze Św. Patryka w Yorku i w kate- 
drze w Gloucester). 

Piękne przykłady witraży gotyc- 
kich można zobaczyć także w szwaj- 
carskiej katedrze w Lozannie, w an- 
gielskim Canterbury, w hiszpańskiej Barcelonie 
i Toledo. W Polsce gotyckie witraże zachowały 
się w Krakowie, m.in. w kościele Mariackim 
(Wniebowzięcia NMP) i kościele Kanoników La- 
terańskich (Bożego Ciała) oraz w klasztorze Do- 
minikanów (oryginały przeniesiono do Muzeum 
Narodowego), w Toruniu, Chełmnie i Wrocławiu. 


Czas pogardy 


Już w renesansie dało się zauważyć, że sztuka 
witrażowa traci swoje dawne znaczenie. Było to 
w pewnym sensie konsekwencją postępu w hut- 
nietwie szkła. Skoro nauczono się wytwarzać du- 
że, przezroczyste tafle szklane, technika witrażo- 
wa przestała być niezbędna. Witraże nie zostały 
wprawdzie całkowicie zapomniane, stosowano je 
jednak rzadziej. 

W renesansie coraz bardziej doskonalone 

umiejętności szklarzy sprawiły, że witraże 
wprowadzono na większą skalę do bu- 
dynków świeckich. Zmienił się także 
styl pracy ich twórców, którzy stali 
się normalnymi rzemieślnikami, 
podróżującymi z projektami 
z miasta do miasta i oferują- 
cymi swoje usługi każde- 
mu, kto dysponował od- 
powiednimi pieniędzmi. 
Zmianie uległa tematyka 
witraży: sceny ze Stare- 
go i Nowego Testamen- 
tu zaczęły sąsiadować 
z obrazkami z mitologii 
grecko-rzymskiej, 
wet z kompozy 
o treściach politycz- 
nych. Znakomite osobi- 
stości kazały przedsta- 
wiać siebie i swoje her- 
by, co doprowadziło do 
powstania witraży wy- 
łącznie heraldycznych; 
pokazywano na nich 
nie tylko tarcze herbo- 
we, ale także hełmy, 
korony, mitry i inne ak- 
cesoria, do których dorzucano wieńce zapożyczo- 
ne ze starożytności. 

Zapomniano. że witraże stanowią integralną 
stroju budowli, a więc powinny mieć mo- 
numentalny charakter. Ponieważ rysunek nie zale- 
żał już od ciężkich ołowianych opraw, odchodzo- 


część w: 


e © Motywami wi- 
traży w kościołach pro- 
testanckich, nie uznają- 
cych przedstawień Boga 
i scen religijnych, stały 
się m.in. symbole cechów, 
lóż wyznaniowych lub 
herby szczególnie za- 
służonych rodów 


no od stylizacji i wspa- 
niałej dekoracyjności. 
Witraże przekształciły 
się w rodzaj obrazów 
z efektami modelunku 
i perspektywy. Dawną 
ekspresję zastąpił po- 
prawny rysunek, a po- 
szukiwanie wdzięcz- 
nego piękna i drobia- 
zgowość pozbawiły je 
wzniosłości i prostoty. 
W końcu doszło nawet 
do odtwarzania rycin 
wykonanych według sławnych dzieł Rafaela czy 
Albrechta Diirera, mimo iż artyści ci nigdy nie my- 
śleli o kompozycjach przeznaczonych do witraży. 

Wprowadzono rozmaite nowości techniczne: 
do cięcia szkła zaczęto używać diamentu zamiast 
rozpalonego żelaza, w XVI wieku wynaleziono 
emalie kryjące do malowania na szkle, dzięki cze- 
mu rysunek mógł być wielokolorowy w obrębie 
pojedynczej szybki. Wdrożono też nowe metody 
obróbki szkła: szlifowanie i trawienie. Dawały 
one szczególnie ciekawe efekty w przypadku 
szkła dwuwarstwowego (to odkrycie pozwalało 
osiągnąć lepszą jakość barwy, a także uzyski- 
wać odcienie poprzez usuwanie części zabarwio- 
nej warstwy). Przełomem stało się zastąpienie 
średniowiecznej anonimowości kultem osobo- 
wości twórców — zaczęli oni sygnować swoje 
dzieła i datować je (często stosowano podwójną 
sygnaturę łączącą nazwiska autora kartonu, czy- 
li pomysłu kompozycyjnego, i wykonującego 
witraż rzemieślnika). 

Z artystów okresu renesansu, których nazwi- 
ska zachowały się, należy wymienić działającą 
w Paryżu rodzinę Pinaigrierów, twórców dzieł 
zdobiących liczne kościoły Paryża, zwłaszcza 
kościół St Gervais, oraz rodzinę Leprince'ów 
z Beauvais, której najsłynniejszy przedstawi- 
ciel — Engrand Leprince, pozostawił wspaniałe 
prace w kościele St Etienne w Beauvais i w ka- 
tedrze Notre Dame w Rouen. Sławę zyskali tak- 
że Robert Courtois i jego syn Jean. Nie tylko 
Francuzi byli mistrzami w dziedzinie witraży. 
W historii witrażownictwa zapisały się nazwi- 
ska artystów takich, jak włoski malarz Giovan- 
ni da Udine, który ozdobił witrażami o moty- 
wach arabeski bibliotekę (Biblioteca Lauren- 
ziana) przy kościele S. Lorenzo we Florencji. 
Sława niektórych artystów wykraczała daleko 
poza granice ich państwa. Francuz Guillaume 
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de Marcillat zrealizował około 1520 roku 
witraże w katedrze we włoskim Arez- 
zo, a kilka lat wcześniej pracował tak- 
że w Watykanie. 


Secesyjne odrodzenie 


Począwszy od przełomu średnio- 
wiecza i renesansu sztuka witrażu 
mocno podupadła. Przyczyny, które 
się na to złożyły, miały charakter reli- 
gijny, polityczny i estetyczny. Refor- 
matorski ruch w XVl-wiecznym Ko- 
ściele doprowadził do jego rozłamu, 
a wyznawcy protestantyzmu byli wro- 
go nastawieni do uznawanych za nie- 
przystojny zbytek bogatych dekoracji 
kościelnych. Nawet w Kościele kato- 
lickim doby kontrreformacji zaczęto 
cenić prostą, pozbawioną zbytku sztu- 
kę. Kardynał Richelieu w czasie woj- 
ny trzydziestoletniej nakazał zrówna- 
nie z ziemią wszystkich kościołów 
i pałaców zbuntowanej Lotaryngii, 
kładąc kres rozwiniętej tam sztuce wi- 
trażowej. Miejscem prawdziwego 
„pogromu” witraży okazała się An- 
glia, gdzie z polecenia parlamentu roz- 
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poczęto metodyczne niszczenie przed- ŚM 


stawień Matki Boskiej i Trójcy Swię- 
tej. We Francji część warsztatów wy- 
twarzających witraże, walcząc o prze- 
trwanie, rozpoczęła tworzenie sztuki 
klasycznej, opartej na tradycjach sta- 
rożytnego Rzymu, który w czasie re- 
wolucji francuskiej stał się symbolem 
republikanów. Zamiast zanikającej 
monumentalnej sztuki witrażowej pojawiła się 
na szerszą skalę sztuka małych witraży. Tak zwa- 
ne witrażyki gabinetowe były często popisem 
rzemiosła szklarskiego. Umieszczano je tak, aby 
widzowie mogli je podziwiać z bliska. Mały ko- 
lorowy obrazek wprawiano w centrum kwatery 
oszklonej szkłem przezroczystym lub jedno- 
barwnym. Obrazki te — okrągłe, owalne, prosto- 
kątne — pełniły funkcję ozdoby i znaku. Przed- 
stawiały zwykle godła i herby. 

Witraże jako sztuka monumentalna po- 
wróciły do łask dopiero w wieku XIX, w epoce 
historyzmu, gdy gotyk stał się przedmiotem fa- 
scynacji i inspiracji twórców. Neogotyckie bu- 
dowle sakralne i świeckie chętnie ozdabiano 
witrażami, ponieważ stwarzały w świątyniach 
atmosferę podobną do tej, jaka panowała we 
wnętrzach gotyckich. XIX-wieczne witraże nie 
naśladowały jednak ślepo średniowiecznych 
wzorów. Zamiast podziału na obrazki-kwatery 
częściej pojawiały się duże obrazy wielokwate- 
rowe lub pojedyncze obrazy obejmujące całe 
okno. Były i poważne różnice techniczne — ma- 
larstwo na szkle nierzadko dominowało nad 
podstawową techniką witrażową; niekiedy tyl- 
ko zasadnicze części obrazu miały postać osob- 
nych, dużych kawałków szkła, a wszelkie 
szczegóły, zarówno linearne, jak i kolorystycz- 
ne, uzyskiwano technikami malarskimi. Więk- 
sze możliwości techniczne nie oznaczały jed- 
nak, że podniósł się poziom sztuki — neogotyc- 
kie witraże nie prezentowały takiego artyzmu, 
jaki osiągali średniowieczni twórcy, wykorzy- 
stujący znacznie prymitywniejsze materiały. 
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Prawdziwy przewrót w sztuce witrażowej 
i odrodzenie jej nastąpiło dopiero w dobie sece- 
sji. Artyści tego stylu protestowali przeciwko 
akademickiej sztuce XIX wieku, stawiając sobie 
za cel upiększenie codziennego otoczenia czło- 
wieka, a nie tylko tworzenie dzieł „sztuka dla 
sztuki”. Dlatego z równą uwagą zajmowali się 
tzw. sztuką stosowaną, obejmującą przedmioty 
codziennego użytku i wnętrza, jak i sztuką czy- 
stą — przeznaczoną do pałaców, muzeów i świą- 
tyń. Sztuka witrażowa stwarzała szansę spełnie- 
nia tego rodzaju tęsknot, stała się więc źródłem 
inspiracji i przedmiotem zainteresowania, a w kon- 
sekwencji środkiem wyrazu wielu wybitnych 
malarzy. Znakomici architekci chętnie stosowa- 
i oszklenia witrażowe w swoich projektach, za- 
równo kościołów, jak i obiektów świeckich: bu- 
dynków użyteczności publicznej i domów mie- 
szkalnych. Odrodzeniu sztuki witrażowej sprzy- 
jała wyjątkowa zbieżność maniery malarstwa 
secesyjnego z wymaganiami techniki tworzenia 
witraży. Płaska plama koloru obrysowana wyraź- 
ną kreską konturu była jakby stworzona do rea- 
izacji w technice witrażowej. Niejeden obraz 


czy grafika secesyjna do złudzenia przypomi- 
nały gotowe kartony witrażowe. 

Krzywa linia, skręcona w taki sposób, jakby 
za chwilę miała się poruszyć, jakby była żywym 


m Witraże secesyjne przypominają malar- 
stwo tego okresu. Rysunek prezentowanego 
motywu obwodzono grubą czarną linią, 
a poszczególne pola wypełniano delikatny- 
mi, czystymi kolorami 


stworzeniem, to najbardziej charakterystycz- 


na cecha witraży secesyjnych, tak j 
i całej sztuki plastycznej tej epoki, 
den ze sposobów wyrażania apoteozy 
życia, którą głosili artyści secesji. 
Dlatego ich ulubionym tematem była 
flora i fauna, których naturalne kolo- 
ry i kształty odpowiadały secesyj- 
nym upodobaniom estetycznym, 
m.in. irysy, lilie, winna latorośl, mo- 
tyle, pawie, ważki i łabędzie. Sece- 
sja uwielbiała niezwykłość i jej ze- 
stawienia kolorystyczne bardzo róż- 
niły się od akademickich norm. Dla- 
tego witraże lśniły złotymi i srebr- 
nymi poświatami, mieniły się ko- 
lorami — do najbardziej ulubionych 
należały fiolet, róż, perłowa biel, 
złoty pomarańcz i zieleń. Chętnie 
poddawano się nastrojom tajemni- 
czości, a nawet grozy, więc moty- 
wy sowy, węża czy pająka snują- 
cego swój witraż z pajęczyny sta- 
nowiły często spotykany motyw 
w tej sztuce. Rysunek secesyjny 
był najczęściej asymetryczny, pro- 
porcje postaci wysmukłe i wiotkie 
(witraże secesyjne przedstawiały 
postacie ludzkie jako symbole 


© Na XIX-wiecznym witrażu 
przedstawiono popularną scenę 
zwiastowania w sposób zdecydo- 
wanie bardziej uproszczony i po- 
zbawiony detali niż na witrażach 
średniowiecznych 


i alegorie), a zestawienia barw 
i symboli — wysmakowane, fine- 


zyjne i nierzadko przewrotne. 

Witraż secesyjny podejmo- 
wał na ogół jeden temat 
i składał się z dużego 
obrazu obejmującego ca- 
łe okno, niezależnego 
od podziału na kwate- 
ry, niesymetrycznego, 
bez opasek i obramo- 
wań. Dzięki wysoko 
rozwiniętej technice 
szklarskiej dobór ko- 
lorów zgodnie z ów- 
czesnymi gustami nie 
nastręczał problemów. 
W tym celu produko- 
wano rozmaite spec- 
jalne szkła, na przykład 
szkło mącone (dwa ko- 
lory nie do końca ze so- 
bą wymieszane), opali- 
zujące, o strukturze kry- 
stalicznej lub z bąbel- 
kami, o fakturze chro- 
powatej lub nierów- 
nej, a zamiast płaskich 
szybek — bryłki, pręty 
i kształtki. 

Secesja to pierwszy 
okres stylowy, w któ- 
rym w sztuce świato- 
wej zaczęła się liczyć 
także sztuka amery- 
kańska. Światową sła- 
wę w dziedzinie witra- 
ży i szkła artystycznego (szcze- 
gólnie szklanych naczyń) osiąg- 
nął Louis Comfort Tiffany. W Eu- 
ropie witraże projektowało bar- 
dzo wielu wybitnych twórców 
secesji, traktując je jako dzieła 
sztuki dekoracyjnej, m.in. Eu- 
gene Grasset, Jan Thorn-Prikker, 
Charles Rennie Mackintosh, Kol- 
man Moser, Hans Christiansen, 
Georges de Feure, Henry van de 


Velde. 
Polski ślad 


Okres przełomu XIX i XX 
wieku wyznacza także złote lata 
polskich witraży. Najwybitniej- 
szymi twórcami tej sztuki byli 
wówczas Stanisław Wyspiański 
i Józef Mehoffer. Witraże Wy- 
spiańskiego zachwycały znaw- 
ców sztuki brakiem przesłodzo- 
nej elegancji i wystudiowanej de- 
koracyjności, za to ogromem au- 
tentycznej ekspresji i bardzo 
odrębnym, polskim stylem (mo- 
numentalny witraż „Bóg Ojciec” 
z kościoła Franciszkanów w Kra- 
kowie). Za życia artysty wykona- 
no w szkle tylko kilka witraży, 
większość pozostała na papierze. 
Wyspiański rysował kartony bar- 
dzo szkicowo, ale aktywnie uczest- 


wowym dziełem jest seri 
13 witraży w gotyckiej ka- 
tedrze St Nicolas we Fry- 


niczył w ich realizacji. Ostateczna for- 
ma dzieła powstawała dopiero w war- 
sztacie szklarskim. 

Józef Mehoffer zrealizował 
więcej witraży. Jego podsta- 


a 


burgu, w Szwajcarii, nie 
naśladująca jednak go- 
tyckiego stylu, mimo że 
wprawiona w gotyckie 
okna. Po powrocie do 
Polski Mehoffer zapro- 
jektował liczne witraże 
dla polskich kościołów 
i budynków użyteczności 
publicznej. Jego projekty 
doczekały się realizacji. 
W okresie Młodej Pol- 
ski witraże tworzyło wie- 
lu artystów, m.in.: Jan Bu- 
kowski, Józef Czajkow- 
ski, Eugeniusz Dąbrowa- 
-Dąbrowski i Wojciech 
Jastrzębowski. Funkcja 
centrum polskiej sztuki 


e W promieniach słoń- 
ca witraż Stanisława 
Wyspiańskiego „Bóg Oj- 
ciec” — jeden z najwspa- 
nialszych przykładów 
polskiej sztuki witrażo- 
wej — płonie intensywny- 
mi kolorami i uderza 
autentyczną ekspresją 


witrażowej przełomu wieków przypadła Kra- 
kowowi; witraże umieszczano w kościołach, bu- 
dynkach użyteczności publicznej i kamienicach 
mieszkalnych (najczęściej w sieniach nad bramą 
lub w bramie oraz w oknach klatki schodowej). Do 
początku lat osiemdziesiątych XX wieku, kiedy po 
raz pierwszy je skatalogowano, zachowało się 
w Krakowie ponad 200 świeckich witraży. 

Secesja szybko stała się manierą: zrodzona 
jako wyraz buntu przeciw akademickim kano- 
nom nie ustrzegła się zbytniej finezji, wysmako- 
wania pozbawionego głębszych treści. W okre- 
sie schyłkowym przestała dostarczać dzieł wy- 
bitnych, ograniczając się do bibelotów i przesło- 
dzonych pocztówek. Z tego powodu została za- 
niechana i zapomniano o niej na wiele lat. To 
lekceważenie secesji jako całości przyczyniło się 
także do upadku sztuki witrażowej. 

W modernizmie witraż przetrwał tylko w ko- 
ściołach. W budynkach świeckich najpierw zszedł 
do roli uproszczonej dekoracji, a gdy zakwestio- 
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e (1 XX-wieczne witraże stały się elemen- 
tem wystroju wnętrz. Wykorzystywały wszel- 
kie motywy i tematy: człowieka, stylizowane 
kwiaty i formy geometryczne. Malowano je 
emalią, co skracało mozolny proces łączenia 
kolorowych szyb 


nowano sens upiększania architektury, przestano 
go w ogóle stosować. W okresie powojennym 
sztuka witrażowa została niemal całkowicie wy- 
kluczona z architektury świeckiej, bo ani socrea- 
lizm, ani tzw. architektura nowoczesna nie prze- 
widywały tego rodzaju dekoracyjności. Ostatnim 
azylem witraży pozostały kościoły, które po II woj- 
nie światowej zmieniły się wraz z nową manierą 
plastyczną. Giętką, secesyjną kreskę zastąpiły pro- 
stokreślne, kubistyczne cięcia, co nadało rysun- 
kom zupełnie inny, geometryczny charakter. To- 
warzyszyło temu sprymityzowanie techniki i wiel- 
kie zubożenie asortymentu szkła. 


Historia haftu 
1 koronki 


Haft jest jedną z najstarszych technik zdobienia tkanin. Znany był w staro- 
żytności, zapewne jeszcze w czasach sumeryjskich i staroegipskich. Przez 
stulecia sztukę haftowania doskonalono zarówno w zakresie p—— 
form, jak i techniki wykonawstwa. Koronki są znacznie : 
późniejsze. Ich początki sięgają renesansu. Jednak i one 
przetrwały do dziś, tyle że współcześnie większość z nich 
wykonują specjalne maszyny koronkarskie. 


ajpierw człowiek musiał opanować 
[N micność tkania. Później nauczył 

się barwić tkaniny, a nawet malować 
na nich wzory. Haft był jedną z pierwszych 
technik zdobniczych. Wykonywano go za po- 
mocą igły różnobarwnymi nićmi, naszywając 
dodatkowo rozmaite elementy ozdobne, jak 
perły, blaszki, cekiny i kamienie szlachetne. 


©> Jedną z najlepiej za- 
chowanych, a zarazem naj- 
piękniejszych tkanin jest 
opończa z Bayeaux 


darny cesarz Huangdi oraz 
jego półboska małżonka. 


Ślady 

Mroczne tysiąclecia 

Do najstarszych śladów 
haftu zalicza się odnale- 
zione w grobach mykeń- 
skich okrągłe złote blasz- 
ki, ozdobione spiralami i mo- 
tywem motyla. Prawdopo- 
dobnie stosowane były do 
ozdabiania płaszczy i obu- 
wia zmarłych, a dokony- 
wano tego poprzez naszy- 


Niezmiernie trudno odpowiedzieć na pyta- 
nie, kiedy powstała technika haftu. Tkaniny 
rzadko mogą przetrwać stulecia, a co dopiero 
tysiąclecia. W grobach egipskich odnaleziono 
fragmenty kobierców pochodzące prawdopo- 
dobnie z XVI wieku p.n.e., ale były one tkane 
techniką węzełkową, więc nie można ich zali- 
czyć do tkanin haftowanych. Malowidła na 
ścianach grobowców wskazują jednak, że 
przynajmniej od III tysiąclecia p.n.e. znano 
również technikę zdobienia tkanin haftem. 
W świecie greckim haft i wielobarwne 
tkactwo określano tymi samymi ter- 
minami: poikillein, empassein, gra- 
phein, co znacznie utrudnia chro- 


© Haft krzyżykowy z grupy haf- 
tów płaskich był zapewne najstarszą 
znaną techniką hafciarską. Równomier- 
ne ściegi tworzyły sieć drobnych krzyżyków 
bądź półkrzyżyków, układających się w okreś- 
lone wzory, np. różyczki 


nologiczne uchwycenie początków haf- 
tu. Tabliczki gliniane z Mezopotamii 
opisują wyszywane, wzorzyste szaty 
królewskie, z naszytymi na nie złotymi 
i srebrnymi blaszkami. Wiadomo, że haf- 
towane togi nosili rzymscy senatorowie. 
Pliniusz Starszy w swojej „Historii na- 
turalnej” (Historia naturalis) podaje peł- 
ny zakres terminów, odnoszących się do 
tkactwa, farbiarstwa tkanin, folusznic- 
twa i hafciarstwa. Jedynie Chińczycy 
nie mają problemów z umiejscowieniem 
w czasie narodzin haftu. Według trady- 
cji chińskiej ojcem wielu rzemiosł, 
w tym sztuki haftowania, był panujący 
w 2. połowie III tysiąclecia p.n.e. legen- 


© Hafciarki chińskie do dziś słyną 
z wysokiego kunsztu sztuki haftu na 
płótnie i jedwabiu 


cie ich mocną wełnianą nicią. W jednym z gro- 
bów odkryto paciorki ze szklanej masy ułożo- 
ne na sproszkowanej (w wyniku rozkładu) tka- 
ninie. Zapewne i one stanowiły element ozdob- 
ny szaty zmarłego. Fresk z pałacu w Knossos 
przedstawia natomiast mężczyznę niosącego 
ryton (rodzaj wazy), odzianego jedynie w prze- 
paskę biodrową, udekorowaną naszytymi per- 
łami. W 1953 roku w niewielkiej miejscowo- 
ści Koropia, w Attyce, odnaleziono fragment 


delikatnej lnianej tkaniny, na której 
zachowały się ślady po igle. Na 
całej powierzchni tworzą one 
układ równomiernie rozłożo- 
nych czworokątów, wewnątrz 
których znajdują się wykonane 
haftem krzyżykowym wizerunki 
lwów z uniesioną do góry przednią 
łapą i podniesionym ogonem. Podobny 
wzór można odnaleźć na wazach kerczeń- 
skich z IV wieku p.n.e. i wielu innych zabyt- 
kach, co wskazuje, że był on dość powszech- 
ny. Z tego samego okresu z Egiptu, Grecji 
i Krymu pochodzi pewna liczba fragmentów 
tkanin o wzorach figuralnych i geometrycz- 
nych, wykonanych zapewne srebrno-złotymi 
nićmi. Innym ciekawym znaleziskiem jest 
tkanina z Karanis w Egipcie. Również jej po- 
wierzchnię wypełniono rombami, jednak 
w ich wnętrzu znajdują się wyobrażenia kwia- 
tów, a nie przedstawienia figuralne. Oczywiś- 
cie, same wzory uległy zniszczeniu. O ich ist- 
nieniu wiadomo dzięki analizom spektralnym 
i badaniom zachowanych fragmentów tkanin 
za pomocą promieni X, czyli promieniowania 
rentgenowskiego. Dokładniejsza ocena odna- 
lezionych śladów wykazała, że dawni mistrzo- 
wie posługiwali się wieloma rodzajami ście- 
gów płaskich. 

Haft nie był jedynie własnością cywilizo- 
wanego antyku. Haftowane tkaniny spotyka 
się równie często w scytyjskich kurhanach 


oraz mogiłach Dalekiego Wschodu. W Noin 
Ula, w Mongolii, odnaleziono fragment weł- 
nianej opończy bądź płaszcza w kolorze pur- 
purowym, na którym innym kolorem wełny 
wyszyte zostały sylwetki jeźdźców o wyraź- 
nie scytyjskich rysach. Inne fragmenty tej sa- 
mej tkaniny zdobi haft wyobrażający 
motywy roślinne: palmety, złączo- 
ne łodygi i kwiaty lotosu. 


Haft nowożytny 


W renesansie nastąpiło 
również odrodzenie się sztu- 
ki hafciarskiej. Haftowano 


© Hafty płaskie powstawały 
bezpośrednio na haftowanym 
materiale za pomocą różnokie- 
runkowych ściegów, które dawały 
wrażenie światłocienia 


stroje, obicia na meble, zasłony, baldachimy, 
kotary. W tym czasie doszło do swoistej specja- 
lizacji poszczególnych warsztatów w zakresie 
haftu. Wykonywano hafty płaskie (najprostsze, 
np. krzyżykowy), wypukłe (trudne technicznie, 
np. haft angielski), ażurowe (o dzierganych ażu- 
rowych motywach, np. richelieu) i nakładane 
(aplikacje). 

Bogate szaty wyszywano najchętniej je- 
dwabnymi nićmi w barwach złotej, srebrnej 
i purpurowej. Jedynie białe elementy ubioru 
haftowano nićmi białymi z Inu i bawełny. Nie- 
kiedy efektem haftowania były złocenia na 
stroju w postaci motywów roślinnych, mono- 
gramów bądź arabesek. W XVIII wieku we 
Francji pojawił się oryginalny haft zwany gą- 
sienicą (franc. chenille), który nazwę swą za- 
wdzięczał kosmatej fakturze wełnianej nici. Po 
roku 1780 popularność zyskało haftowanie na 
tamborku (urządzeniu złożonym z 2 obręczy), 
na którym rozpościerano tkaninę. Stwarzał on 
możliwość wyszywania naprzemianległym 
ściegiem łańcuszkowym, przy użyciu długiej 
igły przypominającej szydełko, rozmaitych za- 
wijasów lub stylizowanych łodyg i drzew. 

Pod koniec XVIII wieku haftowanie stało 
się domeną manufaktur. Miastem, które z nich 
zasłynęło, był Lyon, uważany za stolicę fran- 
cuskiego jedwabiu. Tutaj w przemyśle włó- 
kienniczym pracowało aż 6 tysięcy ludzi. 
W 1787 roku jedna z lyońskich firm, Desfar- 
ges, wykonała na zlecenie królowej Marii An- 
toniny komplet haftowanych jedwabnych bia- 
łych zasłon do sypialni. Przetrwały one rewo- 
lucyjny zamęt oraz wszystkie późniejsze woj- 
ny i do dziś zdobią Wersal. Oprócz firanek 
i zasłon modne w tym okresie stały się je- 
dwabne kapy na łóżka z bogato wyszywaną 
ornamentyką. 

W XVIII wieku upowszechniła się technika 
haftu zwana crewel work, znana od XVII wie- 
ku w Wielkiej Brytanii 
i jej koloniach w Ameryce 


e Specyficzną ozdobę 
stanowiły haftowane mo- 
nogramy, będące jedno- 
cześnie znakiem własno- 
ści danej osoby 


Północnej. Polegała ona na haftowaniu 
podwójnie skręconą wełnianą przędzą 
(crewel) na barchanie naturalnej barwy 
(a więc tkaninie splecionej z lnianej 
osnowy i bawełnianego wątku). Czę- 
stym motywem zdobniczym, jaki poja- 
wiał się na zasłonach wykonanych 
tą techniką, były ogromne li- 
ście pośród wijących się 
łodyg. 


© Do haftowania czę- 
sto używano specjalnej 
ramy zwanej tambor- 
kiem 


f © Sztuka hafciarska przetrwała w twór- 
czości ludowej wielu krajów świata 


Ciekawym sposobem haftowania stało się 
podwleczenie, polegające na wyszyciu motywu 
dekoracyjnego nicią o luźnym skręcie. Uzyski- 
wano wówczas puste, rurkowate przestrzenie, 
w które wkładano kawałki skóry, waty, a nawet 


drewna i obszywano je. Tak wyhaftowane 
motywy zdobnicze miały walor wypukło- 
ści nadający tkaninie bardziej dostojny wy- 
gląd. Tą techniką haftowano często stroje 
liturgiczne oraz dekorowano futerały na 
drogocenne precjoza. W najprostszej wersji 
podwleczenie znano od średniowiecza. 

Ważnym elementem haftu okazały 
się paciorki, cekiny, perełki i koraliki. 
Najczęściej, chcąc uzyskać z paciorków 
odpowiedni wzór, nawlekano je na drut, 
po czym kształtowano go w pożądaną 
formę, na przykład kwiat, ptaka lub jakiś 
ornament geometryczny. Niekiedy, aby 
jeszcze bardziej uwypuklić dekorację, 
drut z paciorkami owijano wokół meta- 
lowego szkieletu, po czym całość naszy- 
wano na tkaninę. 

Od XVII wieku warsztaty wykony- 
wały również wzorniki, które stanowiły 
ich swoistą wizytówkę. Były to bowiem 
szablony pewnych ściegów i sposobów 
haftowania, a także zbiór najczęściej 
wykorzystywanych motywów zdobni- 
czych. Początkowo wykonywano je 
z materiału jako wprawkę hafciarską, 
później przenoszono na karton. 
© Cekiny, perełki, korale i rozmaite 
paciorki są częstym uzupełnieniem haf- 
towanych strojów i nadają im dodatko- 
we walory estetyczne 


Do ciekawych zabytków sztuki hafciar- 
skiej należą obrazy „malowane” igłą. Do naj- 
starszych przykładów tej sztuki zalicza się 
obraz W. Haelwecha przedstawiający martwą 
naturę z tulipanami, żonkilami i irysami 
w szklanym wazonie na stole. Jedną z najsłyn- 
niejszych malarek haftem była w XIX wieku 
Mary Linwood z Anglii, która kopiowała na 
tkaninie obrazy dawnych mistrzów. 

Rewolucja w przemyśle tkackim zaowoco- 
wała zmianami w hafciarstwie. W XIX wieku 
pojawiły się maszyny hafciarskie, które przy 
wykonywaniu prostych wzorów mogły z po- 
wodzeniem wyręczać rzemieślników. Choć 
tkaniny haftowane w ten sposób nie były tak 
piękne, jak wykonywane ręcznie, jednak ma- 
sowość produkcji rekompensowała ubytki 
estetyczne. Ponadto cena tkanin haftowanych 
maszynowo była o wiele niższa, toteż krąg 
ich odbiorców znacznie się zwiększył. W XX 
wieku przemysł hafciarski został niemal w ca- 
łości zautomatyzowany. Ręcznym haftowa- 
niem zajmują się wyłącznie małe warsztaty 
artystyczne lub artyści ludowi, którzy wyszy- 
wają motywy charakterystyczne dla da- 
nej kultury. 


Narodziny koronki 


Koronka to tkanina ażurowa, a więc 
taka, w której liczne, różnokształtne 
otworki tworzą rozmaite wzory i mo- 
tywy dekoracyjne. Rozwinęła się póź- 
niej od haftu, jako że była znacznie 
trudniejsza do wykonania. Prawdopo- 
dobnie pewne techniki koronkarskie 
znano już w późnym średniowieczu. 


© Drewniane klocki i system szpil 
w poduszce z naniesionym wzorem 
pozwalały na dość precyzyjne wyhaf- 
towanie go w stosunkowo krótkim 
czasie 


W czasie haftowania na płótnie rze- 
mieślnicy ściągali niekiedy grupy ni- 
tek wątku i osnowy tak, że w tkaninie 
powstawały owalne bądź wielokątne 
otwory. Później zaczęto wycinać ż roz- 
piętego na ramie płótna lub jedwabiu 
wzory, następnie obrębiać powstały 
„szkielet” nicią i w ten sposób uzyskiwa- 
no siatkę o regularnych oczkach. Z tych pierw- 
szych, nieśmiałych prób w połowie XVI wie- 
ku wykształciła się koronka. 

Ojczyzną koronek były Włochy, a zwła- 
szcza północne miasta włoskie: Wenecja, Ge- 
nua i Mediolan. Produkty pochodzące z tamtej- 
szych warsztatów docierały niemal na wszyst- 
kie dwory królewskie i możnowładcze w Euro- 
pie. Dość szybko sekrety wyrobu koronek 
przejęli biegli rzemieślnicy z Flandrii i odtąd 
oba ośrodki zaczęły ze sobą rywalizować. 


Technika 


Niemal od początku wykształciły się pod- 
stawowe techniki koronkarskie. Koronki igło- 
we wykonywano głównie za pomocą igły, 
którą przeciągano wzdłuż wyciętego wcześ- 
niej w materiale „szkieletu”. Aby ułatwić prze- 


© Koronka wenecka, 
wykonana z bardzo cien- 
kich nici, odznaczała się 
niezwykłą delikatnością 


ciąganie nici wzdłuż wzo- 
rów, przyszłą koronkę 
umieszczano na kawałku 
innego materiału (pod- 
kładzie), przyczepiano ją 
do niego, a następnie, po 
zakończonej obróbce, od- 
czepiano. 

Technika klockowa po- 
wstała zapewne na bazie 
technik splatania, stoso- 
wanych do wyrobów sznurów czy ozdób. Jako 
narzędzi do wyrobu koronek tą techniką używa- 
no drewnianych klocków i poduszki z wbitymi 
szpilami. Nici, z których miano wykonać koron- 
kę, nawijano na drewniane klocki, a następnie 
przeplatano w taki sposób, aby odtwarzały wzór 
umieszczony na poduszce. W tym celu zaczepia- 
no je na szpilach. W zależności od wzoru prze- 


platano je raz gęściej, raz rza- 
dziej, uzyskując siatkę o do- 
wolnym kształcie i wielkości 
oczek. 

Udoskonaleniem techni- 
ki klockowej była wykształ- 
cona w połowie XVI wieku 
technika siatkowa, w której 
stosowano tylko jeden klo- 
cek na nici, natomiast wzory 
uzyskiwano za pomocą igły. 
Wtedy właśnie w północ- 
nych Włoszech powstały 
pierwsze misterne koronki 


© Koronki irlandzkie eks- 
ponowały motywy roślinne 
na tle cienkiej, nieregular- 
nej siatki 


siatkowe zwane reticella, wykonywane z lnia- 
nych nici. Technika wiązania nici była wów- 
czas na tyle rozwinięta, że biegły artysta mógł 
uzyskać zarówno motywy roślinne, geome- 
tryczne, jak i charakterystyczne motywy zdob- 
nicze tej epoki — pajączki i rozety. 

Odrębną grupę stanowiły tkaniny koron- 
kowe, wykonywane szydełkiem. Stąd wzięła 


się nawet ich nazwa „koronki szydełkowe”. 


Ich wyrób polegał na tym, że przez poszcze- 


gólne oczka przeciągano nitkę szydełkiem, 
zaciskano ją na nich i w ten sposób uzyski- 
wano siatkę. 


Koronki włoskie 


Z pierwowzoru, czyli reticelli, 
w okresie baroku wykształcił się typ 
koronek weneckich, wytwarzanych 
z lnianych nici. Rozpoznać je można 
po charakterystycznych wzorach geo- 
metrycznych, w które wkomponowy- 
wano duże kwiaty i niewielkie pającz- 
ki, stanowiące jakby ich tło. Przypomi- 
nały je (wyrabiane w XVII i XVIII w.) 
koronki rosellino, tyle że kwiatowo-roś- 
linny ornament był na nich wypukły. Arty- 


nych elementów. W XVIII wieku wyrabiano 
koronki burano, charakteryzujące się drob- 
nym wzorem z kwiatków i łodyżek na tle sia- 
teczki przypominającej tiul. Od połowy XVII 
wieku bardzo modne stały się koronki relie- 
fowe. Powstawały w ten sposób, że pod każ- 
dym ściegiem układano warstwy grubej przę- 
dzy, która nadawała tkaninie wygląd delikat- 
nej, wypukłej siatki. Technikę tę szybko zaa- 
daptowali Francuzi, którzy nadali jej nazwę 
point gros, a w przypadku drobniejszej ko- 
ronki point rose. W latach 1660-1680 modna 
była odmiana koronki reliefowej — point 
d'ivoire, wyglądem przypominająca płasko- 
rzeźby z kości słoniowej. 

Pod koniec XVII wieku moda na koronki 
reliefowe nieco zmalała. Zamiast nich pojawi- 
ły się drobne, delikatne koronki przyozdobio- 
ne maleńkimi włoskami lub pętelkami (pikot- 
kami), przypominającymi płatki śniegu, zwa- 
ne point de neige. 


© © Ręceutalentowanych 
koronczarek potrafiły wy- 
czarować prawdziwe dzieła 
sztuki. Tę drogą i wytworną 
ozdobę stroju nosili najwięk- 
si eleganci i elegantki 


Koronki flandryjskie 
i niderlandzkie 


Flandria pierwsza po Wło- 
szech podjęła produkcję tka- 
nin koronkowych. Początko- 
wo warsztaty Flandrii, a na- 
stępnie Niderlandów wzoro- 
wały się na produktach wło- 
skich. Z czasem same zaczę- 
ły tworzyć własne wzory, a na- 
stępnie eksportować je do in- 
nych krajów. Od XVII wie- 
ku bardzo znane w całej Eu- 
ropie stały się koronki bru- 
kselskie, wykonywane łączo- 
ną techniką klockowo-igłową. 
Dzięki technice klockowej 
uzyskiwano tło w postaci drobnej siatki, o oczkach 
nieco większych niż w tiulu. Natomiast igłą na- 
noszono na nie centralne motywy zdobnicze: 
przedstawienia figuralne bądź najrozmaitsze 
kombinacje roślinne. Blisko spokrewnione z ni- 
mi były koronki brabanckie. Innym rodzajem 
były koronki bruges, popularne zwłaszcza w 2. 
połowie XVII wieku i w wieku XVIII, wytwarza- 
ne w Brugii techniką klockową z nici lnianych. 
Motyw przewodni ich dekoracji stanowiły fanta- 
zyjnie wijące się łodygi i gałązki winorośli bądź 
różnych egzotycznych roślin, a tiulo- 
we tło podkreślało jeszcze bardziej 
ich kontury. Odmiana tych koronek — 
gipiury — weszła w modę w XIX wie- 


© Choć dla maszynowej produk- 
cji koronek opracowano wiele inte- 
resujących wzorów, m.in. z moty- 
wami kwiatowymi, wyroby seryjne 
nie dorównują urodą rękodziełu 


ku. Tiulowe tło gipiur pokrywały całkowicie du- 
że, nieregularne oczka i wypukły wzór. 

W 2. połowie XVII wieku pojawił się także 
typ koronki zwanej malines. Nazwa ta wywo- 
dzi się wprawdzie od miasta Malines (Meche- 
len) w północnej Belgii, ale produkowano 

je również w Gandawie, Brugii i Brukseli. 
Te klockowe koronki wykonywano głów- 
nie z lnianych nici. Na dekorację mali- 

nes składały się przede wszystkim ga- 
łązki krzewów i drzew na tiulowym tle 

o sześciokątnych oczkach. Kontrast ga- 

łązek podkreślała gruba nić, którymi były 

starannie obrzeżone. W końcu XVII wie- 

ku malines stały się tak powszechne, że 
ich nazwa zaczęła oznaczać wszystkie 
typy koronek flandryjskich. 

W XVIII wieku na bazie malines roz- 
poczęto wyrób koronek z bardzo cienkich 
nici lnianych zwanych walansjenkami (ko- 
ronki valenciennes). Podobnie jak w przypad- 
ku poprzednich, tak i tu najważniejszym moty- 
wem dekoracyjnym były splątane wici roślinne 
i wplecione w nie kwiaty. 


Koronki francuskie 


Masową produkcję koronek rozpoczęto we 
Francji w ostatniej ćwierci XVII wieku, czyli 
w czasach wszechwładnego ministra finansów Jea- 
na Baptiste' a Colberta. Powstały wówczas manu- 
faktury w Reims, Arras i Alencon, które zaczęły na- 
śladować włoskie koronki igłowe. Tak zwane ko- 
ronki point de France i point de Alencon zostały 
przez francuskich rzemieślników wzbogacone 
o nowe motywy zdobnicze, jak postacie mitolo- 
giczne (Eros) czy też sceny batalistyczne — praw- 
dziwy znak czasów: Fran a XIV prowa- 
dziła liczne wojny w całej zachodniej Europie. 
Odmienny typ koronek produkowały warsztaty 
w Paryżu i Chantilly, a także niektóre manufaktury 
w Arras. Wykonywane techniką klockową z czar- 
nych jedwabnych lub lnianych nici wyobrażały 
kwiaty, amfory czy koszyczki na tiulowym tle. 

: koronkarskie pojawiły się w wie- 
ku XVII w większości krajów europejskich. Pro- 
dukowano w nich koronki według wzorów wło- 
skich i flandryjskich oraz projektowano nowe, 
zupełnie odmienne formy koronek. W 1758 ro- 
ku w Anglii wprowadzono do produkcji koro- 
nek pierwsze maszyny. Dopiero jednak w latach 
1808/1809, kiedy pojawiły się maszyny Heath- 
coata, produkcja koronek nabrała przemysłowe- 
go charakteru. Nie wszyscy jednak podzielali 
entuzjazm dla uprzemysłowienia koronkarstwa. 
Ruch Arts and Crafts postulował powrót do rę- 
kodzieła i twórcze naśladownictwo dawnych 
wzorów, a szkoły koronkarskie w Burano (koło 
Wenecji) i w Wiedniu zajmowały się wyrobem 
kopii najstarszych koronek oraz tworzeniem zu- 
pełnie nowych wzorów w stylu art nouveau. 


a sztukę sakralną można uznać każde 
dzieło związane z religią. Najczęściej 


jednak pojęcie to stosuje się w odniesie- 
niu do sztuki chrześcijańskiej. Znalazła ona 
swój pełny wyraz zarówno w architekturze, ma- 
larstwie, rzeźbie, jak i muzyce. W średniowie- 
czu zdominowała również teatr. 


Styl romański 


Początkowo sztuka sakralna rozwijała się, 
wykorzystując jako podstawę tradycję rzym- 
ską. W państwie Franków powstał styl zwany 
karolińskim, w Niemczech ottońskim, na 
Wschodzie zaś kwitła oryginalna sztuka bi- 
zantyjska. W okresie wypraw krzyżowych 
w Europie istniał wykształcony styl romański, 
który został przeniesiony na Bliski Wschód 
dzięki krzyżowcom. 

Pierwsze kościoły powstawały na wzór daw- 
nych rzymskich bazylik, będących pierwotnie 
wielkimi halami targowymi, podzielonymi ko- 
lumnadami na 3 części. Później ten typ budowli 
stał się kościołem w kształcie prostokąta podzie- 
lonego na 3 nawy lub na 5 naw. Najczęściej ba- 
zylika była zakończona apsydą zamykającą pre- 
zbiterium, przed którym przebiegała nawa po- 
przeczna zwana transeptem. W ten sposób ko- 
Ściół uzyskiwał formę krzyża. W apsydzie znaj- 
dował się ołtarz, a za nim wejścia prowadzące do 
zakrystii. Kościoły romańskie cechowała prosto- 
ta. Ich mury, wykonane z ociosanych kamieni, 
miały znaczną grubość, a małe okienka zapew- 
niały półmrok we wnętrzach. Okna były półkoli- 
ście przysklepione, podobnie jak arkady. Niekie- 
dy przyjmowały hierarchiczny układ, tak iż nad 
wejściem znajdował się łuk najbardziej prze- 
stronny, a po bokach znacznie mniejsze. Typo- 
wy przykład takiego rozwiązania stanowił XII- 
-wieczny portal kościoła w Saint-Gilles-du-Gard. 
Wewnętrzne kolumnady sprawiały dosyć przy- 
gnębiające wrażenie. Brak światła, masywne ko- 
lumny i ciężkie krzyżowe lub kolebkowe skle- 
pienia, przy dość ograniczonej kubaturze mogły 
wśród wiernych wzbudzać autentyczny lęk. Do- 
piero w wieku XII i XIII pojawiły się pewne ele- 
menty zwiastujące nadejście nowej epoki. W ka- 
tedrze San Zeno Maggiore (IX, XII--XIV w.) 
w Weronie na frontowej ścianie architekt umie- 
ścił rozetę, typową dla gotyku. 

Wnętrza kościołów romańskich udekorowane 
są w sposób nader oszczędny, choć widać, że arty- 
stom nie brakowało wyczucia smaku. Do najpięk- 
niejszych zabytków rzeź- 
biarskich tego okresu nale- 
żą dwuskrzydłowe drzwi ka- 
tedry gnieźnieńskiej wykute 
z brązu około 1180 roku. Ich 
twórcy pozostają do dziś 
anonimowi, jednak wiele 
wskazuje na to, że pochodzi- 
li z Flandrii lub Niderlan- 
dów. Całość kompozycji, 
złożona z 18 prostokątnych 
kwater, przedstawia życie 
i męczeńską śmierć święte- 
go Wojciecha. Zdaniem uczo- 
nych, drzwi zostały wykona- 
ne na miejscu. 

Innym wspaniałym dzie- 
łem późnego stylu romań- 


Sztuka sakralna 


Edykt Konstantyna Wielkiego (zwany edyktem mediolańskim) z 313 roku 
wprowadził równouprawnienie religii chrześcijańskiej. Od tego momentu 
sztuka sakralna rozwijała się nieskrępowanie. Kilkadziesiąt lat później, 

w roku 381, cesarz Teodozjusz I Wielki uczynił z nowej religii wyznanie pa- 
nujące. Zaczęto wówczas na wielką skalę budować kościoły, a w ikonografii 
na plan pierwszy wysunęła się postać Jezusa Chrystusa. 


© Katedra w Durham nosiła 
początkowo cechy kościoła ro- 
mańskiego. Była jednak budo- 
wana tak długo, że wykończono 
ją w stylu gotyckim 


skiego jest wysmukła, surowa 
w prostocie Czarna Madonna z ko- 
ścioła Notre Dame de Rocamadour. 
Nieliczni rzeźbiarze średniowiecz- 
ni usiłowali wyzbyć się ograniczeń 
stylistycznych i tworzyć bardziej 
artystyczny obraz Świata Ewange- 
lii, jak i pośmiertnej egzystencji 
ludzkiej. Takie podejście artysty 
prezentuje tympanon nad głównym portalem ko- 
ścioła Saint Lazare w Autun, przedstawiający sce- 
nę Sądu Ostatecznego. Prawdopodobnie powstał 
on w latach 1120-1132, ale na temat jego autora 
niewiele wiadomo. 


Sztuka bizantyjska 


Równolegle do sztuki romańskiej rozwijała 
się oryginalna sztuka bizantyjska. Najbardziej 
uwidacznia się w niej wpływ sztuki hellenistycz- 
nej, wczesnochrześcijańskiej i klasycznej trady- 
cji rzymskiej. Swój rozkwit zawdzięczała silnej 
władzy centralnej i mecenatowi takich osobowo- 
jak cesarz Justynian I Wielki. Do najwybit- 
niejszych zabytków architektury bizantyjskiej 
należał kościół Hagia Sophia w Konstan- 
tynopolu, zbudowany w latach 532-537 na pla- 
nie bazyliki kopułowej przez wybitnych grec- 
kich mistrzów — Izydora z Miletu i Anthemiosa 
z Tralles. Wpływ architektury antycznej uwidacz- 
nia się w dużym atrium, otoczonym portykami, 
które łączy się narteksem z właściwym wnę- 
trzem 3-nawowej bazyliki. Dzięki wyjątkowej 
konstrukcji kopuły, umieszczonej na pendenty- 


wach, podpartej 2 półkopułami i dodatkowo 


wspartej 2 eksedrami, wnętrze budowli wydaje 
się większe niż jest w rzeczywistości. Po podbo- 
ju Konstantynopola przez Turków (1453) Hagia 
Sophia została przemianowana na meczet i wo- 
kół niej pojawiły się 4 minarety. Charakter sakra|- 
ny miały też obiekty sepulkralne, jak choćby 
świątynia Galli Placydii w Rawennie, wzniesiona 
w połowie V wieku jako grobowiec matki cesa- 
rza Walentyniana III. Postawiono ją na planie krzy- 
ża greckiego (równobocznego), który od VI wie- 
ku zyskał rangę jednego z zasadniczych planów 
kościołów wschodnich. Oryginalnym kościołem 
jest San Vitale (526-547), znajdujący się również 
w Rawennie. Zbudowany na ośmiobocznym planie, 


© f Bogata dekoracja mozaikowa o tema- 
tyce religijnej w przestronnym wnętrzu ko- 
ścioła Hagia Sophia (Mądrości Bożej) w Kon- 
stantynopolu (ob. Stambuł) została zachowa- 
na, mimo że od 1453 r. ta świątynia chrześci- 
jańska jest meczetem 


wsparty na 7 eksedrach stał się wzorem dla ce- 
sarskiej katedry w Akwizgranie. Jej najstarszą 
część, słynną kaplicę pałacową Karola Wielkie- 
go, wzniesiono w latach 789-0k. 800. Wewnątrz, 
dzięki zachowanym mozaikom, można ujrzeć 


nie tylko sceny z Ewangelii, ale tak- 
że ukochaną żonę Justyniana, cesa- 
rzową Teodorę, w otoczeniu dwor- 
skiego orszaku. Do klasycznych za- 
bytków sztuki bizantyjskiej należy 


1 © Styl katedr gotyckich wy- 
kazywał różnice lokalne. Katedry 21 Z 
włoskie (jak np. w Mediolanie, j 
z prawej) miały strzeliste i ostro 
zwieńczone wieże, katedry fran- 
cuskie zaś (jak Notre Dame w Pa- 
ryżu, u dołu) cechował większy 
monumentalizm i charaktery- 
styczne rozety 


© Późnogotyckie madonny wyróż- 
niał realizm i dbałość o detale. Ma- 
donna ze Strasburga ma np. do- 
skonale oddane trefione loki 


kościół Świętych Apostołów (536- 
546) w Konstantynopolu zbudo- 
wany na planie krzyża, przykry- 
tego na skrzyżowaniu ramion 
kopułą, oraz kościół Świętego 
Demetriusza (ob. św. Dymitra, 
V w., mozaiki VII w.) w Saloni- 
kach, ważny ze względu na za- 
chowaną mozaikę, wyobrażają- 
cą świętego w towarzystwie fun- 
datorów świątyni. Inną typową ce- 
chą dla sakralnych budowli bizan- 
tyjskich był ikonostas, oddzielają- 
cy nawę główną od sanktuarium. 
Na sztuce bizantyjskiej zaważył 
edykt cesarza Leona III z 730 ro- 
ku, który zakazywał kultu obra- 
zów i figur, zarówno Chrystusa, 
jak i świętych. Później niekorzystny wpływ miał 
najazd krzyżowców i rabunek bizantyjskich 
świątyń, aż wreszcie podbój turecki. Można więc 
powiedzieć, że najpełniejszy wyraz sztuka bizan- 
tyjska znalazła w początkowym okresie rozwoju. 


Gotyk 


Gotyk zerwał z romańskim monumentali- 
zmem. W odróżnieniu od poprzedniego stylu 
można go określić jako styl szkieletowy. Strzeli- 


9 
dz? 


© Witraże to nieodłączny ele- 
ment katedr średniowiecznych. 
Światło przenikające przez róż- 
nokolorowe szybki nadawało 
wnętrzu świątyni podniosły 
nastrój 


ste konstrukcje kościołów 
i wieże, przekraczające nie- 
kiedy 100 metrów wysoko- 
ści, wymagały zupełnie in- 
nych rozwiązań konstrukcyj- 
nych. Przede wszystkim, aby utrzy- 
mać Ściany nośne z wysokimi, 
podłużnymi oknami, należało wpro- 
wadzić system przypór, które jak 
mocne klamry spajały budowle od ze- 
wnątrz. Budowniczowie musieli także zrezyg- 
nować z półokrągłych łuków na rzecz łu- 
ków ostro zakończonych, zdolnych utrzy- 
mać się na wysmukłych kolumnach. Po- 
nadto musiały one tworzyć na tyle mocną 
konstrukcję, by mogła podtrzymywać do- 
syć ciężkie sklepienie. Chociaż kościoły 
gotyckie sprawiały wrażenie lekkich, ich 
wielkość powodowała, że w rzeczywi- 
stości pokrywające je dachy ważyły 
wiele ton. Przykładem może być choć- 
by katedra w Kolonii, której wieże do 
dziś wznoszą się na wysokość 157 me- 
trów. Nic więc dziwnego, że gotyckie 
katedry budowano przez kilkadzie- 
siąt, a nawet kilkaset lat (jak katedrę 
w Kolonii) i wiele z nich wykańczano 
w czasach, kiedy styl gotycki należał 
do przeszłości. 

Około XIV wieku pojawiły się ko- 
ścioły halowe, o wszystkich nawach 
jednakowej wysokości. Do nawy głów- 
nej — zupełnie pozbawionej okien 
światło wpada jedynie przez okna 
umieszczone w ścianach naw bocz- 

nych. Stwarza to lekki półmrok, 

który podkreśla świętość miejsca, 
jednak nie wywołuje tak przygnębiającego wra- 
żenia jak w kościołach romańskich. Do najbar- 
dziej znanych zabytków tego typu należy ko- 
ściół pod wezwaniem Wniebowzięcia Naj- 
świętszej Marii Panny (1379-1502) w Gdań- 
sku, będący największą polską świątynią. 


©. W obrazie z pocz. XV w. „Ukrzyżowanie 
Chrystusa” Masaccia Jezus ma znacznie 
więcej ludzkich cech niż typowe Średnio- 
wieczne wizerunki Zbawiciela 


W pierwszym okresie artyści średniowieczni 
unikali ukazywania nagości. Postać Chrystusa 
na krzyżu bądź po zdjęciu z krzyża była zakryta 
całunem. Tchnęła ponadto ascetyzmem, nadają- 
cym jej nieziemski wymiar. Nawet cierpienie na 
twarzy Zbawiciela niewiele miało cech cierpie- 
nia człowieka. Artyści późnego średniowiecza, 
począwszy od XIV wieku, zaczęli tworzyć figu- 
ry Matki Boskiej Bolesnej z synem złożonym na 


jej kolanach. Tak zwane piety zachowały popu- 


larność także w okresie renesansu, chociaż wów- 
czas ich autorzy nadawali im znacznie bardziej 
realistyczny wygląd. Przykładem może być 
„Pieta” (1498-1500) Michała Anioła. 


Renesans 


W okresie renesansu twórcy 
skupiali większą uwagę na życiu 
świeckim. Nie oznacza to jednak, 
że sztuka sakralna poniosła ja- 

kikolwiek uszczerbek z tego 

powodu. Wprost przeciw- 

nie, papieże, jak choćby Ju- 

liusz II czy Leon X, należeli 

do największych i najhoj- 

niejszych mecenasów epo- 
ki. Z ich pomocy korzystali 
tacy artyści, jak: Donato Bra- 
mante, Rafael, Leonardo da Vinci 
czy Michał Anioł. Architektura 
renesansowa wykazywała pewną 
dwoistość twórczych zamierzeń. Z jed- 
nej strony świadomie zaczęto nawiązywać 
do sztuki antycznej, z jej prostotą i kanonem 
proporcji, z drugiej zaś artyści odrodzenia two- 
rzyli z rozmachem, doprowadzając do najwyż- 
szego kunsztu zwłaszcza wewnętrzne dekoracje 
świątyń. Freski zaczęły pokrywać Ściany i kopu- 
ły kościołów. Niejednokrotnie zamiast scen wy- 
łącznie związanych z Ewangelią ich treść na- 
wiązywała do scen starotestamentowych, a na- 
wet mitologicznych, jak w słynnej Kaplicy Sy- 
kstyńskiej (1471-1481) w Watykanie. Najsłyn- 
niejsza renesansowo-barokowa Bazylika Świę- 


tego Piotra w Rzymie jest wyrazem świadome- 
go nawiązania jej twórców do znanej rzymskiej 


świątyni — Panteonu. W podobny sposób, z umiesz- 
czoną centralnie kopułą, wzniesione zostały ko- 
ścioły w Padwie, Mediolanie i wielu innych 
miejscach w całej Europie. W Polsce doskona- 
łym przykładem może być kaplica Zygmuntow- 
ska (1519-1533) na Wawelu. 

Malarstwo i rzeźba zostały doprowadzone 
do perfekcji. Artyści podjęli rzetelne studia nad 
perspektywą, co można dostrzec w obrazach 
Rafaela, Leonarda czy Tycjana. Niemal wszy- 
scy tworzyli dzieła o tematyce religijnej. Rafa- 
el namalował serię madonn — najsłynniejs 
z nich, „Madonnę della Sedia” (1516), podzi- 
wiać można w Gallerii Pitti, we Florencji. Wie- 
lu znawców jego twórczości jest zdania, że to 
właśnie on w swoich późnych dziełach, jak 
„Przemienienie na Górze Tabor” (1520), zapo- 
czątkował manieryzm. Renesansowi twórcy oka- 
zali się mistrzami światłocienia. Oprócz obra- 
zów i rzeźb nawiązujących do Nowego Testa- 
mentu wielu z nich podejmowało się portreto- 
wania papieży i kardynałów. Portrety te cechu- 
je niezwykła dbałość o detale. Obrazy Tintoret- 
ta przepełnia ekspresja i niepokój, jakby artysta 
świadomie rezygnował 
z monumentalnego do- 
stojeństwa na rzecz rea- 
liów życia. W tym du- 
chu ukazał Marię 


e Jednym z najbardziej wzruszających 
wizerunków Matki Boskiej Bolesnej jest 
„Pieta” dłuta Michała Anioła 


© Rafael stworzył renesansowy arche- 
typ Madonny z Dzieciątkiem. Do mi- 
strzostwa doszedł w obrazie „Madon- 
na della Sedia” 


wstępującą do świątyni w Jerozolimie 
w obrazie „Prezentacja Marii Panny 
w świątyni” (ok. 1552). Z kolei Jaco- 
po Sansovino, wykonując alegorię 
miłosierdzia, świadomie nawiązał do 
rzeźby antycznej, przez co sakralny 
charakter jego dzieła nie jest na 
pierwszy rzut oka widoczny. 


Barok 


Barok cechował przepych, nieznany odro- 
dzeniu. Ściany i plafony świątyń pokrywano 
bogatymi dekoracjami rzeźbiarskimi i malar- 
skimi, w których dominowała purpura i złoto. 
Także wyposażenie kościołów było bardzo boga- 
te, a złote tabernakula, kielichy, patery i mon- 
strancje należały do normalnego wyposażenia za- 
możniejszych świątyń. Zamiast ascetycznych 
świętych w rzeźbie sakralnej zaczął dominować 
typ dostojnego starca bądź chłopców o pełnych 
kształtach, często uskrzydlonych. To oni mieli 
symbolizować anioły. Pięknym przykładem ba- 
rokowej świątyni może być kościół Świętego 
Piotra i Pawła w Wilnie (1668—1676), uznany za 
zabytek klasy zerowej. Nawet w czasach stali- 
nowskich władze nie miały odwagi go zamknąć 

Dalszej ewolucji podlegała również postać 
Marii, której kult znacznie się wówczas rozwinął. 
Figury w stylu Czarnej Madonny z kościoła No- 
tre Dame de Rocamadour, pochodzącej z XII wie- 
ku przestały spełniać kryteria estetyczne już 
w epoce gotyku. Wprawdzie złote korony na gło- 
wie Matki Bożej i (mniejsza) jej syna świadczą 
o boskim charakterze postaci, jednak całość kom- 
pozycji tchnie surowym realizmem. Ów późno- 
romański realizm ustąpił miejsca gotyckim wyo- 
brażeniom ascetycznych świętych, umęczonego 
Chrystusa czy piecie. Renesans nadał świętym, 
a nawet Jezusowi i jego matce realistyczny, ludz- 
ki wygląd. Dopiero manieryzm 
przywrócił apostołom i innym 
postaciom ewangelicznym udu- 


chowione rysy, które najpełniej 
zostały ukazane na obrazach el 
Greca. Typowe postacie z obra- 
zów el Greca są ascetycznej po- 
stury i zazwyczaj mają oczy 
zwrócone ku niebu, jak 
m.in. w „Odarciu Chrystu- 
sa z szat” (1582-1584) albo 
w „Chrystusie na krzy- 
żu” (ok. 1590). W odróż- 
nieniu od innych współ- 
czesnych mu twórców malarz posługuje 
się bardzo chłodną tonacją barw. Zupeł- 
nie inny nastrój panuje w obrazach 
Caravaggia. Chrystus, Maria i święci 
mają realistyczne rysy, które niczym nie 
różnią ich od zwykłych ludzi. Za- 
miast dynamiki postaci artysta sport- 


retował ich wnętrze, ukazując silne uczucia, to- 
warzyszące im w niezwykle dramatycznych 
chwilach. „Ścięcie św. Jana” z 1608 roku i na- 
malowane nieco później „Wskrzeszenie Łazarza” 
należą do najoryginalniejszych ujęć tych moty- 
wów w historii malarstwa sakralnego. 

Często w obrazach z XVI i XVII wieku po- 


jawiają się sceny męczeństwa Chrystusa i świę- 


jio, el Greco i inni 


tych. Malowali je Carav4 


twórcy barokowi. Wielu artystów próbowało 
ukazać tę tematykę w odmienny niż dotychczas 
sposób. Hiszpański malarz Jusepe Ribera po- 
stąpił tak w dramatycznej scenie ukrzyżowania 
świętego Bartłomieja („Męczeństwo św. Bartło- 


mieja” 1630). Świętego wciąga na krzyż za po- 


© „Złożenie do grobu” Caravaggia należy 
do najpiękniejszych przedstawień zmarłego 
Chrystusa 


mocą lin grupa oprawców, a na 
jego obliczu maluje się cierpie- 
nie. Nie ma tu miejsca na dosto- 
jeństwo śmierci. Święty jest przy 
tym niemal zupełnie nagi. 

W tym okresie nie zabrakło 
również artystów uniwersalnych, 
jak Francesco Borromini, twór- 
ca kościoła San Ivo alla Sapienza 
(1642-1650) w Rzymie, czy Gio- 
vanni Lorenzo Bernini, autor fa- 


© Barok również w sztuce 
sakralnej charakteryzował 
się przepychem, jaskrawą to- 
ą kolorystyczną i fanta- 
zyjnymi elementami dekora- 
cyjnymi wnętrz 


sady kościoła San Andrea al Quirinale (1658 

1670), również w stolicy Państwa Kościelnego. 
Obok wznoszenia kościołów niektórzy z nich 
chętnie uprawiali rzeźbę, zarówno o tematyce sa- 
kralnej, jak i mitologicznej. Jednym z najpiękniej- 
szych dzieł Berniniego jest pełna ekspresji „Eksta- 
za św. Teresy” z kościoła Santa Maria della 


© Kościół La Madeleine (Św. 
Magdaleny, od 1806) w Paryżu 
reprezentuje klasycystyczną ar- 


chitekturę sakralną, nawiązują- 
cą do dawnych świątyń antycz- 
nych 


Vittoria (1645—1652) w Rzymie. 
Twarz świętej wyraża bezgranicz- 
ne uwielbienie, zapewne dla Boga. 
Towarzyszy jej anioł o łagodnej, 
wyzbytej wszelkiej surowości twa- 
rzy. Borromini natomiast zasłynął 
jako twórca kościołów na planie 
gwiaździstym (San Ivo alla Sapien- 
za) bądź eliptycznym, nadając ich 
fasadom niezwykłe, skomplikowane kształty (San 
Carlo alle Quattro Fontane w Rzymie 1638 
1641, fasada 1665—1667). 


f Obraz Johanna F. Overbecka „Zaślubiny 
Marii” stanowi doskonały przykład roman- 
tycznej recepcji wzorców średniowiecznych 


Klasycyzm, historyzm, awangarda 


Twórcy oświecenia powrócili do wzorów sta- 
rożytnych, stąd reprezentowany przez nich styl 
został nazwany klasycystycznym. Moda na 
wszystko, co starożytne, umi- 
łowanie rozumu i ufność 
w możliwości ludzkiego po- 
znania zaowocowały wznosze- 
niem budowli jeszcze prost- 
szych niż renesansowe. Ko- 
ściołów zaczęło powstawać 
mniej, a papieże chętniej in- 
westowali w muzea watykań- 
skie niż obiekty sakralne. 
Mniej było również prywat- 
nych fundatorów, a tendencje 
do przejmowania majątków 
kościelnych również nie sprzy- 
jały rozwojowi sztuki sakra|l- 


© Eklektyczny kościół Sa- 
grada Familia (św. Rodziny) 
w Barcelonie projektu Anto- 
nia Gaudiego przypomina 
pseudogotycką świątynię 
o falistych liniach 


nej. W Paryżu na wzór dawnego Panteonu po- 
wstał niemal identyczny kościół Sainte Genevie- 
ve (1758-1790), wzniesiony przez Jacques'a 
Germaina Soufflota. Później został zresztą na- 
zwany Panteonem, a od roku 1791 pełni funkcję 
mauzoleum sławnych Francuzów. W Polsce w tym 
czasie wybudowano znacznie mniejszą replikę 
owej sztandarowej świątyni rzymskiej, którą po 
licznych przebudowach można do dziś podziwiać 
na placu Trzech Krzyży w Warszawie jako ko- 
ściół Świętego Aleksandra. 

Wiek XIX, a następnie wiek XX oznaczał 
z jednej strony powrót do wcześniejszych sty- 
lów architektonicznych, z drugiej zaś wznosze- 
nie świątyń na wskroś nowoczesnych. Na war- 
szawskiej Pradze, na początku naszego stulecia 
powstał wspaniały neogotycki kościół pod we- 
zwaniem Świętego Floriana. W Londynie nato- 
miast wzniesiono w latach 1819-1822 na wzór 
Erechtejonu kościół Saint Pancreas. Nawet por- 
tyk Kor został w nim umiejscowiony w bocz- 
nych przybudówkach. 

Wiele kościołów nosi znamiona eklekty- 
zmu. Angielska katedra w Truro, zbudowana 
przez Johna Loughborougha Pearsona, repre- 
zentuje zarówno cechy angielskiego gotyku 
(strzeliste wieże, wewnętrzny krużganek), jak 
również zawiera pewne elementy francuskich 
katedr (rozety). To potężne założenie architek- 
toniczne było budowane przez przeszło 30 lat, 
od roku 1879 do 1910. 

Okres romantyzmu sprzyjał malarstwu reli- 
gijnemu. Nazareńczycy (członkowie Bractwa 


Atrium — podwórze przed kościołem oto- 
czone kolumnadą, pełniące funkcję przed- 
sionka. 

Eksedra — półokrągła nisza z ławą ciągną- 
cą się wzdłuż Ściany. W kościołach wczes- 
nochrześcijańskich element podpierający 
kopułę. 

Narteks — kryty przedsionek w świąty- 
niach wczesnochrześcijańskich. 

Nawa — w kościołach przestrzeń ograni- 
czona ścianą i kolumnadą (nawa boczna) 
bądź zawarta pomiędzy kolumnadami (na- 
wa środkowa), przeznaczona dla wiernych. 
Pendentyw — narożne sklepienie w formie 
trójkątnego żagla, umożliwiające przejście 
pod kopułę, traktowane także jako element 
podporowy kopuły. 


św. Łukasza) świadomie nawiązywali do śred- 
niowiecznej sztuki religijnej i przeciwstawiali 
się akademizmowi. Początkowo działali w Wie- 
dniu, jednak w roku 1810 przenieśli swoją sie- 
dzibę do Rzymu, do gmachu dawnego klaszto- 
ru San Isidoro. Johann Friedrich Overbeck, ma- 
lując freski dla kościoła San Trinita del Monti 
wzorował się na obrazach włoskich mistrzów 
quattrocenta, Rafaela oraz Albrechta Diirera. 
W tym duchu powstał jego obraz znajdujący się 
obecnie w Polsce, w Muzeum Narodowym 
w Poznaniu, „Zaślubiny Marii” (1836). 

Wiek XX cechowało zupełnie inne spojrzenie 
na architekturę. Przyczyniły się do tego nowe 
materiały i technologie budowlane. Wprawdzie 
wiele kościołów poddano restauracji z myślą 
o przywróceniu im dawnego wyglądu, wiele jed- 
nak wzniesiono nowych. W latach 19741976 
powstał jeden z najdziwniejszych kościołów na 
świecie — Świętej Trójcy na Georgenbergu 
w Wiedniu, według projektu Fritza Wotruby. 
Bryła tej świątyni została wykonana ze 152 żel- 
betowych bloków, ustawionych w nieregular- 
nym układzie. Całość tworzy dość szokującą 
kompozycję prostopadłościanów. Innym ekspe- 
rymentem jest kościół przy ul. Łazienkowskiej 
w Warszawie. Łączy on cechy średniowiecznego 
zamku, bizantyjskiej świątyni i gotyckiego ko- 
Śścioła. Budowla, choć śmiała w założeniach, nie 
każdemu się podoba. 


ft Oscar Niemeyer zbudował w Brasilii katedrę na wskroś awangardo- 
wą, nie przypominającą pod względem stylistycznym tradycyjnej świąty- 
ni chrześcijańskiej 


ie jest łatwo dokonać rozgraniczenia 
N między rzeźbą a posągiem i posągiem 

a pomnikiem. Słynna Wenus paleolitycz- 
na — figurka pochodząca z górnego paleolitu 
i przedstawiająca kobietę o obfitych kształtach, 
prawdopodobnie symbol płodności, nie jest posą- 
giem, podczas gdy jest nim Wenus z Milo, naj- 
sławniejszy grecki posąg Afrodyty, wykonany 
w marmurze, o wysokości 2,04 metra. 


Majestatyczne i potężne 


Jedne z najstarszych posągów, które zapisały 
się w historii światowej sztuki, to sfinksy — two- 
rzone w starożytnym Egipcie wyobrażenia leżące- 
go lwa z ludzką głową (zwykle o twarzy panują- 
cego władcy), symbolizującego władzę królew- 
ską. Sfinksy uważano również za strażników 
wschodniej i zachodniej bramy świata podziem- 
nego, dlatego ustawiano je przy grobowcach. Naj- 
większym i najstarszym sfinksem jest ogromny 
posąg, znajdujący się w kompleksie Chefrena 
w Gizie (długość ok. 57 m, wysokość 20 m), wy- 
rzeźbiony w monolicie skalnym (XXVI w. p.n.e.). 

Sfinks w Gizie ma twarz faraona Chefrena. 
Pierwotnie rzeźbę pokrywał polichromowany 
stiuk. Mimo wielokrotnych rekonstrukcji (już 
w czasach Totmesa IV, czyli w XV w. p.n.e., 
oraz rzymskich) sfinks nosi ślady uszkodzeń 
(szczególnie na głowie). Postępujące zanieczy- 
szczenie środowiska w okolicach Kairu i nad- 
miar turystów pragnących zobaczyć słynne pira- 
midy przyczyniają się do niszczenia posągu. 

W okresie Nowego Państwa (ok. 1785-1085 
p.n.e.) stawiano rzędy sfinksów wzdłuż alej 
prowadzących do świątyń (tzw. 
aleje sfinksów). Sfinksy przed 
świątyniami Amona miały bara- 
nie głowy (np. w Karnaku). Kró- 
lową przedstawiano pod posta- 
cią żeńskich sfinksów. 

Do najsłynniejszych posągów 
azjatyckich należą przedstawienia 
Buddy. Zdumiewają często ich 
ogromne rozmiary. Posągi z okolic 
Bamjanu, miasta w środkowym 
Afganistanie, w górach Hindu- 


© Sfinksa niszczą nie tylko 
dymy i spaliny z wielomiliono- 
wej kairskiej aglomeracji, lecz 
także procesy chemiczne w podłożu spowo- 
dowane zasoleniem gleb oraz wiatr i ulegają- 
ca krystalizacji w porach wapnia sól zawar- 
ta w piasku pustynnym 


kusz, pochodzące z II--V wieku, miały 52 i 36 me- 
trów wysokości i były wykute w skale. W marcu 
2001 roku zostały jednak zniszczone przez rządzą- 
cych Afganistanem Talibów, którzy uznali je za 
świętokradcze i znieważające islam. Inny znany 
posąg Buddy, przedstawionego w pozycji siedzą- 
cej, znajduje się w chińskim Yunkang (Jiinkang), 
w pochodzącym z V-VIII wieku zespole świątyń 
buddyjskich wydrążonych w skałach, wyposażo- 
nych w mniej więcej 100 tysięcy rzeźb, głównie 
Buddy i bodhisattwów. Siedzący Budda ma 17 me- 
trów wysokości. W V—VIII wieku powstał w chiń- 
skim Longmen (Lungmen) zespół świątyń skal- 
nych z wysoką na 15 metrów figurą Buddy Wajro- 
czany w centrum. Wajroczana to uosobienie pier- 


Sł | 
Encyklopedyczna definicja głosi, że posąg jest to pełnoplastyczna rzeźba 
przedstawiająca postać ludzką. W praktyce przyjęło się używać tego okre- 


ślenia do większości rzeźb dużych rozmiarów, pokazujących ludzi lub stwo- 
rzenia mityczne. Niektóre z nich przeszły do historii sztuki i stały się po- 


wszechnie znanymi symbolami. 


wotnego ducha twórczego, najwyż- 
sze i uniwersalne wcielenie Buddy. 
Modelunek rzeźby wydobywa krąg- 
łości twarzy, fałdy szyi, naturalną 
pulchność ciała, dzięki czemu Bud- 
da stał się bardziej ludzki od wcześ- 
niejszych rzeźb, nierealnych i udu- 
chowionych. W VIII wieku w Leshou 
(Syczuan) wykuto w kamieniu sie- 
dzącego Buddę imponujących roz- 
miarów: wysokość 70 metrów, szero- 
kość w ramionach 28 metrów. Naj- 
większym i najsłynniejszym posą- 
giem w Japonii jest posąg Buddy 
znajdujący się w kompleksie świą- 
tynnym Tódaiji w Nara, będącym 
jedną z największych atrakcji tury- 
stycznych. Wybudowany w połowie 
VIII wieku stanowi kwintesencję bud- 
dyjskiego stylu architektury świątyn- 
nej. Centralny pawilon Daibutsu- 
den, uważany za najwyższą drew- 
nianą konstrukcję na świecie, mieści 
ukończony w 752 roku największy 


w Japonii, 16-metrowy brązowy posąg Wielkiego 
Buddy-Daibutsu. Zaprojektował go koreański rzeź- 
biarz, znany w Japonii jako Kimimaro; na odlew 
zużyto 444 tony brązu. Twarz ma prawie 5 metrów 
długości i 3 metry szerokości. Długość uszu wyno- 
si 2,4 metra. Prawa ręka Buddy z dłonią skierowa- 
ną na zewnątrz jest uniesiona w geście błogosła- 
wieństwa, ułożenie lewej ręki oznacza spełnienie 
życzeń. Budda siedzi na piedestale mającym 21 me- 
trów w obwodzie, złożonym z 56 płatków lotosu 
odlanych z brązu. Każdy płatek ma prawie 3 me- 
try wysokości. Inny słynny posąg Buddy w Japo- 
nii znajduje się w Kamakurze, w ogrodzie świąty- 
ni Kótokuin. Wykonany z brązu posąg Buddy- 
-Amidy zwany Wielkim Buddą (ok. 11 m, waga 
850 t) pochodzi z 1253 roku. 

W 1993 roku odbyło się odsłonięcie najwięk- 
szego na świecie pomnika siedzącego Buddy. Wy- 
konana z brązu statua 23-metrowej wysokości wa- 
ży 300 ton. Mnisi z klasztoru Po Lin, na należącej 


4 ft Ogromne posągi Buddy (m.in. w Sy- 
czuanie, u góry, i Hongkongu, u dołu) to tak- 
że wielki problem dla ich wykonawców. Wy- 
kucie Buddy z Leshou zajęło podobno 90 lat. 
Budowę Buddy z klasztoru Po Lin zaczęto 
w 1984 roku, a zakończono 9 lat później. Na 
opóźnienie prac wpłynęło m.in. złe wykona- 
nie odlewu z brązu (jego części nie pasowały 
do siebie), pęknięcie twarzy posągu podczas 
montażu (wymiary 5 x 8 x 4,5 m, waga 5 t) 
oraz kłopoty z transportem 


do Hongkongu wyspie Lantau, zaczęli myśleć 
o budowie posągu Buddy w 1974 roku. 7 lat 
trwało samo wybieranie stosownego wzgórza, 
które wytrzymałoby wagę giganta. Ostatecz- 


nie zdecydowano się na po- 
łożone w odległości 500 me- 
trów od klasztoru wzgórze 
Muk Yu. Niwelacja, zbroje- 
nie wzgórza i budowa zło- 
żonego z trzech okrągłych 
platform żelbetowego po- 
destu rozpoczęła się w roku 
1984. Zdecydowano się na 
wykonanie posągu z ele- 
mentów odlanych z brązu. 
Zadanie zlecono chińskiej 
firmie specjalizującej się 
w technologiach kosmicz- 
nych, a ta wykonała odle- 
wy w Nankinie. 

Wśród licznych świą- 
tyń Mandalaj w Myanma- 
rze (d. Birma) największe wrażenie 
robi Mahamuni Paya. W centralnym 
miejscu tej świątyni znajduje się staro- 
żytny birmański posąg, od którego bi- 
je oślepiający blask złota. Według le- 
gendy jest to wierny wizerunek Buddy, 
stworzony za jego życia. Na głowie 
Budda ma ciężką złotą koronę, a cia- 
ło jakby spuchnięte od nakładanych 
przez stulecia rękami wiernych maleń- 
kich płatków złota, które utworzyły 
kilkucentymetrowej grubości warstwę. 


Legendarne cuda świata 


/ biono, do czego służyły i kogo przedstawiają. 


ustawieni w szyku bojowym. Żołnierze mają 
od 1,6 do 1,7 m wysokości oraz wyglądające 
jak prawdziwe rysy i wyraz twarzy. Miejsce 
' ich zakopania nie było przypadkowe. W po- 
/ bliżu znajduje się grób Czenga (Szy-Huang- 
ti), pierwszego cesarza Chin i twórcy Wielkie- 
„go: Muru Chińskiego. Armię tę zgromadzono 


Niezwykłe posągi odnaleziono na Wy- 
spie Wielkanocnej oraz w Chinach. Kiedy 
pierwsi Europejczycy zbliżali się do wul- | 
kanicznej wyspy w niedzielę wielkanocną 
1722 r., zobaczyli, że na jej brzegach stoją | 
masywne, dziwaczne posągi, wpatrujące 
się w ocean. Wyspiarze nazywają je moai. 
Jest ich ok. 600, wiele ma wysokość 3,7— 
4,6 m i masę ok. 20 ton. Niektóre są więk- 
sze, aż 15-metrowe, i ważą ponad 90 ton. Ma- 
ją przesadnie duże głowy z wystającymi 
podbródkami i wyciągniętymi uszami. 
W kamieniołomie znaleziono niewykoń- 
czone posągi. Sposób, w jaki udało się wy- 
spiarzom przesunąć te duże figury, był te- 
matem wielu domysłów (miejscowa trady- 
cja mocno obstaje przy twierdzeniu, że po- 

: sągi same chodziły). Badania wykazały, że 
mają one "WE środek ciężkości, i 15 osób może je ciągnąć na li- 
/ nach z zaskakującą prędkością. Ciągle nie wiadomo, dlaczego je zro- 


Niezwykła jest także terakotowa armia odkryta w 1974 r. w pobli- 
żu miasta Lintong w Chinach. Do dzisiaj znaleziono 7 tysięcy figur 
wojowników, wśród których można wyróżnić żołnierzy piechoty, 
łuczników, jazdę i wozy z końmi. Wszyscy zostali bardzo dobrze 


Wiele słynnych posągów nie zacho- 
wało się do czasów współczesnych. 
Zniszczone zostały w trakcie grabieży 
podczas licznych wojen lub w efekcie działania 
sił natury, bywały także niszczone przez wan- 
dali lub rozbierane dla cennych kruszców. Taki 
los spotkał m.in. dwa z siedmiu cudów świata — 
Kolosa Rodyjskiego i „Zeusa Olimpijskiego”. 

Kolos Rodyjski — posąg boga słońca Heliosa 
dłuta Charesa z Lindos, został wzniesiony na wy- 
spie w latach 292—280 p.n.e. w podzięce za zwy- 
cięstwo Seleukosa I Nikatora (ok. 304 p.n.e.) nad 
Demetriuszem Poliorketesem. Początkowo posąg 
miał być 18-metrowej wysokości, jednak z upły- 
wem czasu ustalono, że powstanie ponad 30-me- 
trowa statua (co przyczyniło się do bankructwa 
i samobójstwa Charesa). Na początku zbudowa- 
no żelazny szkielet i oblepiono go gliną; wokół 
szkieletu usypano wał z piasku, z którego nakła- 
dano na statuę brązowe płyty; w tym celu zużyto 
12 ton brązu. Gotowy posąg został wypełniony 
kamieniami. Skończony gigant mierzył ok. 32 
metrów wysokości. Wyglądu Kolosa Rodyjskie- 
go można się tylko domyślać: prawdopodobnie 
stał nagi na cokole, prawą rękę miał położoną na 
czole lub trzymał w niej pochodnię. W lewej rę- 
ce przytrzymywał szatę lub strzałę do przewie- 
szonego przez ramię łuku. Przez długi czas uwa- 
żano, że statua stała nad wejściem do portu, 
a między jej rozstawionymi nogami przepływały 


©» Kompozycja posągu „Nike z Samotraki”, 
oparta na dwóch przeciwstawnych osiach ru- 
chu górnej i dolnej partii ciała, nabiera głębi 
dzięki fałdom ubioru, ukształtowanego niemal 
niezależnie od postaci. Szatę, załamującą się 
gwałtownie pod kątem prostym, cechuje napię- 
cie dramatyczne, jakie przepełnia całą rzeźbę 


ER po to, żeby toczyła pośmiertne 


okręty. Jednak rozmiary statui oraz brak R 
wzmianki o unieruchomieniu portu (do 


którego musiałoby dojść, gdy Kolos się zawalił) 
każą przypuszczać, że wznosiła się w mieście, 
prawdopodobnie z twarzą zwróconą na wschód, 
czyli w stronę, z której Helios według mitu rozpo- 
czynał przejażdżkę po niebie. 


Kolos Rodyjski przetrwał tylko 
56 lat. Runął w czasie trzęsienia 
ziemi w 224 roku p.n.e. Nie zacho- 
wał się także drugi ze znaych posą- 
gów starożytności — „Zeus Olimpij- 
ski” (ok. 430 p.n.e.), ostatnie dzieło 
Fidiasza. Ok. 12-metrowa statua Zeu- 
sa była przeznaczona dla świąty- 
ni w Olimpii. O tym, jak wyglądał 
„Zeus Olimpijski”, świadczą jedy- 
nie podobizny na starożytnych mo- 
netach. Siedzący na tronie monu- 
mentalny Zeus, zdobiony złotem 
i kością słoniową, w jednej ręce 
trzymał berło, na którego głowicy 
siedział orzeł, w drugiej zaś — stoją- 
cą boginię zwycięstwa Nike. Rów- 
nie starannie jak posąg opracowany 
został tron z hebanu, dekorowany 
reliefami ze złota i kości słoniowej 
oraz barwną polichromią. Na po- 
krycie posągu złotem zużyto około 
200 kg cennego kruszcu. Posąg 
znajdował się w Olimpii do 426 
lub 427 roku, kiedy spłonął pod- 
czas pożaru świątyni. Inna 
wersja mówi, że został 
nieco wcześniej zabrany 
do Konstantynopola, do 
pałacu cesarskiego, gdzie 
spłonął w 475 roku. 

Fidiasz był najsłynniej- 
szym rzeźbiarzem swoich 
czasów i twórcą kilku in- 
nych, nie mniej słynnych 
niż „Zeus Olimpijski”, po- 
sągów. Jego dzieła miały 
kolosalne rozmiary i zna- 
komicie trafiały w tradycyjne wyobrażenia ludzi 
na temat przedstawianych bogów. „Atena Parte- 
nos” i „Atena Promachos” to dwa posągi, które 
utwierdziły sławę Fidiasza. Pierwszy, wykonany 
przed 438 rokiem p.n.e. dla Partenonu, miał około 
10 metrów wysokości i (podobnie jak 
„Zeus Olimpijski ”) został wykonany tech- 
niką chryzelefantyny, czyli łączenia złota, 
kości słoniowej i szlachetnych gatunków 
drewna. Z kilku zachowanych kopii naj- 
ważniejszą jest posąg z Warwakionu, 
ukazujący boginię ze wszystkimi atrybu- 
tami, a więc w hełmie ozdobionym pe- 
gazami i sfinksami, z prawą ręką pod- 
partą kolumienką, dźwigającą na dłoni 
posąg Nike (wys. 1,77 m), lewą opuszczo- 
ną, przytrzymującą tarczę. Oryginalny po- 
sąg stał się przyczyną kłopotów Fidiasza 
i oskarżenia go o świętokradztwo, okaza- 
ło się bowiem, że umieścił na tarczy Ate- 
ny własny portret. „Atena Partenos” zagi- 
nęła prawdopodobnie w pożarze między 
429 a 485 rokiem lub została wywieziona 
do Konstantynopola. Jest znana z kopii 
rzymskich jako „Atena Warwakion”, 
a także z medalionów i opisów. 

Posąg „Atena Promachos”, ustawio- 
ny w zachodniej części Akropolu, wyko- 
nany był z brązu i mierzył około 7 me- 
trów wysokości. Powstał w latach 460— 
450 p.n.e. Wyobrażał uzbrojoną boginię, 
stojącą z tarczą trzymaną w lewej ręce, 
z prawą ręką wspartą na włóczni, której 


©> „Dyskoboł” to naj- 
słynniejsze dzieło My- 
rona, działającego na 
Sycylii, Eginie, Samos, 
w Jonii, Beocji i Attyce. 
Jego dwie zaginione kompozycje, „Dys- 
kobol” i grupę „Atena z Marsjaszem”, 
zrekonstruowano na podstawie rzym- 
skich kopii 


szczyt, połyskujący w słońcu, był 
widoczny dla okrętów zbliżających 
się do Pireusu. 


Posągi Grecji i Rzymu 


Do najsłynniejszych rzeźb grec- 
kich należała tzw. Dama z Auxerre 
— jeden z najstarszych i najwspa- 
nialszych przykładów archaicznej 
rzeźby greckiej. Posąg został wy- 
konany na Krecie, obecnie znajdu- 
je się w zbiorach Luwru. Pochodzi 
z połowy VII wieku p.n.e. Wykonana 
z wapienia postać kobieca w pozycji frontalnej 
ma 65 centymetrów wysokości. Jej nogi są zsu- 
nięte, lewa ręka opuszczona wzdłuż ciała, a pra- 
wa spoczywa na piersi w geście adoracji. 

Jeszcze większą popularnością cieszą się dwa 
przedstawienia bogini zwycięstwa Nike: „Nike 
z Delos” i „Nike z Samotraki”. Pierwszy jest jed- 
nym z najstarszych posągów przedstawiających 
uskrzydloną Nike (choć niektórzy badacze twier- 
dzą, że może tu chodzić także o Gorgonę). Statua 
ta, przypisywana Archermosowi z Chios, jest jed- 
nym z bardziej interesujących przykładów rzeźby 
z końca okresu archaicznego. Posąg powstał 
około 550 roku p.n.e., a znaleziony został w sank- 
tuarium Apollina na Delos. W rzeźbie tej uskrzy- 
dlona postać kobieca ukazana jest w biegu, z 
przyklęknięciem charakterystycznym dla sztuki 
archaicznej. Ręce są zgięte w łokciu — jedna opu- 
szczona ku dołowi, druga wzniesiona ku górze. 
Mimo niepewności co do osoby twórcy posąg ten 
bez wątpienia jest ważnym etapem w rozwoju 
rzeźby greckiej. „Nike z Samotraki” — posąg 
z okresu hellenistycznego, prawdopodobnie dłu- 
ta Pytokritosa, znaleziony w ruinach teatru na 
wyspie Samotraka — zachował się bez głowy i rąk, 
i w takim stanie mierzy 2,45 metra. Bogini zosta- 
ła ukazana w pełnym locie, w momencie gdy sto- 
pami opiera się o pokład okrętu (w istocie była 
rzeźbą umieszczoną na jego dziobie). Szerokie 
skrzydła, gęsto pokryte piórami, są rozłożone. 
Cała postać, silnie napięta, podana naprzód, opie- 
ra się pędowi powietrza. Jest to jeden ze stosun- 
kowo nielicznych oryginalnych przykładów hel- 
lenistycznej rzeźby greckiej. 

Między 150 a 90 rokiem p.n.e. powstała 
„Wenus z Milo” — jedno z najsławniejszych 
dzieł sztuki starożytnej, przedstawiające Afro- 
dytę. Posąg został wyrzeźbiony z marmuru pa- 
ryjskiego. Artysta, który był jego twórcą, nie 
jest znany, ale prawdopodobnie pochodził ze 
szkoły rodyjskiej. Rzeźbę znaleziono w roku 
1820 na wyspie Milos (staroż. Melos). Kupił ją 
ambasador Francji w Konstantynopolu i ofia- 
rował Ludwikowi XVIII. W 1821 roku umie- 
szczona została w Luwrze. 

Jednym z najsłynniejszych posągów grec- 
kich jest przedstawiający atletę „Dyskobol” 


Myrona z Eleuteraj, działającego około 480— 
445 roku p.n.e. Dzieło powstało naj- 
prawdopodobniej we wczes- 
nym okresie twórczości 
tego artysty. Sportowiec 
został przedstawiony tuż 
przed wyrzuceniem dysku. 

Ramiona tworzą jak gdyby 

część okręgu, a pochylona ku 

przodowi głowa akcentuje oś sy- 
metrii ciała przebiegającą równo- 
legle do lewej nogi zgiętej w ko- 
lanie, dotykającej dużym palcem 
ziemi. 

Równie słynny jest „Auriga Del- 
ficki” („Woźnica z Delf”) — posąg 
młodego mężczyzny odzianego w długą 
szatę, przytrzymywaną dwoma rzemyka- 
mi krzyżującymi się na piersiach i ple- 
cach. Posąg powstał prawdopodob- 

nie w kręgu Pitagorasa z Region 
około 475 roku p.n.e. Statuetka 
była kompozycją trzech elemen- 
tów: woźnicy, kwadrygi (powozu za- 
przężonego w cztery konie) oraz właściciela za- 
przęgu — nominalnego zwycięzcy wyścigu, czy- 
li Polyzalosa, tyrana miasta Gela, brata władcy 
Syrakuz. Do dzisiaj oprócz woźnicy pozostałe 
elementy posągu się nie zachowały. 

Słynny rzeźbiarz grecki Praksyteles pozostawił 
po sobie kilka wybitnych posągów, spośród których 
wyróżniała się „Afrodyta z Knidos” (ok. 360 p.n.e.). 
Bogini została przedstawiona w momencie, kiedy 
przed zanurzeniem się w kąpieli lewą ręką odkłada 
na naczynie z wodą swoją szatę, prawą ręką zasła- 
niając łono. 

Przypuszczalnym dziedzictwem Leocharesa, 
rzeźbiarza z IV wieku p.n.e., są posągi „„Artemi- 
da Wersalska” i „Apollo Belwederski”. Oboje 
odwracają wzrok w kierunku, w którym kro- 
czą; głowy są podane w stronę odsuniętej do ty- 
łu nogi. Być może stanowiły element 
większej grupy. 

W starożytnym Rzymie posą- 
gom uosabiającym bogów oddawano 
cześć. Upamiętniano także nimi wy- 
bitne osobistości. Jednym z najbar- 
dziej znanych posągów z tamte- 
go obszaru jest „Wilczyca ka- 
pitolińska” (ok. 470 p.n.e.). 
Wilczyca przedstawiona zo- 
stała w postawie obronnej, 
z głową zwróconą na lewo. 
Być może pierwotnie stano- 
wiła całość wraz ze szcze- 
niętami lub niemowlętami, 
które karmiła, jednak obecnie 
nie ma po nich śladu; a na ich 


© „Mojżesz” Michała 
Anioła jest jedną z czte- 
rech wielkich figur, które 
miały zostać umieszczone 
na nagrobku Juliusza II. 
Posąg powstał w pierwszej 
fazie prac nad nagrobkiem 
i tylko on jeden z planowa- 
nej gigantycznej kompozycji 
stanął w rzymskim kościele 
San Pietro in Vincoli, w miej- 
scu spoczynku papieża 


miejsce dołączono w XV wieku figurki Romulusa 
i Remusa. Detale brązowego odlewu wykonane 
zostały bardzo starannie. 

Najsłynniejszym posągiem konnym staro- 
żytności (status equitata) jest pomnik Marka 
Aureliusza. Wykonano go z pozłacanego brą- 
zu. Do naszych czasów zachował się dzięki te- 
mu, iż przez długi czas uznawano go za statuę 
przedstawiającą chrześcijańskiego cesarza 
Konstantyna Wielkiego. Cesarz siedzi na ko- 
niu idącym stępa, z prawą ręką wyciągniętą do 
przodu. Jego twarz zdobi trefiona broda, ubrany 
jest w strój cywilny, a z całej kompozycji bije 
godność i majestat. Przypuszcza się, że pier- 
wotnie pod kopytami konia znajdował się je- 
szcze klęczący lub leżący barbarzyńca. To je- 
den ze wspanialszych przykładów status i je- 
den z bardziej znanych posągów z okresu An- 
toninów. Był wzorem m.in. dla Bertela Thor- 
valdsena podczas rzeźbienia posągu konnego 
księcia Józefa Poniatowskiego w Warszawie. 
Słynny jest także posąg Augusta z Via Labica- 
na w Rzymie (współcześnie w Narodowym 
Muzeum Rzymskim), o wysokości 2,17 metra, 
przedstawiający cezara jako najwyższego ka- 
płana, z togą nasuniętą na głowę. 


Czasy nowożytne 


W średniowieczu wraz z rozprzestrzenieniem 
chrześcijaństwa sztuka stała się narzędziem Ko- 
ścioła. Cały wysiłek twórców skupił się na budo- 
wie katedr i świątyń, ozdabianych głównie malo- 
widłami i płaskorzeźbami. Pełnoplastyczne po- 
sągi należały w tym czasie do rzadkości. Dopie- 
ro z nadejściem renesansu sztuka tworzenia po- 
sągów znów rozbłysła. Pierwszym posągiem od 
czasów starożytnych był wielki posąg konny 
kondotiera weneckiego Erasmo da Narni zwane- 
go Gattamelata (,„cętkowany kot”) na Piazza del 
Santo w Padwie, przed bazyliką Świętego Anto- 
niego. Posąg z brązu o wysokości 3,40 metra, 
ustawiony na prawie 8-metrowym cokole, budo- 
wano w latach 1447—1453. 

Głównym tematem rzeźb Michała Anioła, jed- 
nego z najwybitniejszych artystów renesansu, by- 
ły postacie ludzkie. Swoje figury przedstawiał 
w dynamicznych pozach, ze spotęgowa- 
nym efektem cierpienia, dalekie od 

harmonijnych i statycznych rzeźb 
klasycznego renesansu. Pracował 
wyłącznie w marmurze. Najsłyn- 
niejsze dzieła to: „Bachus” (1497- 
1501), „Pietł watykańska” (1498— 
1500), „Dawid” (1501-1504) 
i „Mojżesz” (1513-1516). „Da- 
wid” przewidziany był pierwot- 
nie jako element wystroju katedry 
we Florencji, ale ostatecznie usta- 
wiono go na placu Signorii ja- 
ko symbol miasta. Dotychczas 
przedstawiano biblijnego boha- 
tera po zwycięstwie, natomiast 
Michał Anioł ukazał go przed 
walką z Goliatem — spiętego 
i uważnie obserwującego wro- 
ga. Innym przedstawieniem bi- 
blijnego bohatera jest odlany 
w brązie „Perseusz z głową Me- 
duzy” (1544) dłuta Benvenuta 
Celliniego. 


W okresie baroku i rokoka oraz w XVIII wieku 
powstawały liczne portrety rzeźbiarskie w kręgu 
arystokracji dworskiej. Na przełomie wieku XVIII 
i XIX tworzył Włoch Antonio Canova — czołowy 
przedstawiciel klasycyzmu. Jednym z najsławniej- 
szych posągów Canovy jest „Amor i Psyche” 
(1787-1793). U Canovy liczyła się wspaniała for- 
ma i efekt. Artysta polerował swoje rzeźby, by 
świeciły pełnym blaskiem. Nowe koncepcje arty- 
styczne, które przyniósł wiek XIX, znalazły 
swój wyraz m.in. w rzeźbach Duńczyka Ber- 
tela Thorvaldsena (żyjącego na przełomie 
XVIII i XIX w.) i Francuza Auguste'a Ro- 
dina (tworzącego w XIX i na początku 
XX w.). W pracach Thorvaldsena więcej było 
klasycznej powagi i wewnętrznego skupienia 
niż u jego poprzedników. Artysta pozostawiał 
posągi lekko porowate, nie tylko dlatego, by 


m Auguste Rodin wypracował indywidu- 
alny styl ok. 1880 r. Składała się nań wie- 
loprofilowa kompozycja, sprawiająca, że 
rzeźba wygląda interesująco z każdej stro- 
ny, doskonale wyważona bryła i szorstka 
faktura powodująca wibrację efektów 


świetlnych, co sprzyjało wrażeniu ruchu 
i zapoczątkowało rzeźbę impresjonistyczną 
(m.in. „Mieszczanie z Calais”) 


groźne uszkodzenia 


bliższe były rzeczywistości (skóra ludzka jest poro- 
wata), lecz i dlatego, by siła i energia posągu pozo- 
stała w jego wnętrzu. Do najwybitniejszych posą- 
gów Thorvaldsena należą: „„Jazon” (1803), „Gani- 
medes i orzeł” (1817), posąg Chrystusa (1821) wy- 
konany dla kościoła NMP w Kopenhadze oraz 
warszawskie pomniki księcia Józefa Poniatow- 
skiego (1826-1832) i Mikołaja Kopernika (1827 

1830). Auguste'a Rodina kojarzy się przede wszyst- 
kim z „Myślicielem” (1880) — posągiem z brązu, 
o wysokości 1,95 metra, oraz „Mieszczanami z Ca- 
lais” (18841886), będącymi przykładem zupełnie 
nowej koncepcji rzeźby pomnikowej, zrywającej 


fr W zimie 2000 r. przeprowadzono prace remontowe posągu Chrystusa Zbawiciela 
z Rio de Janeiro. Od chwili wzniesienia statui w 1931 r. była ona wystawiona na dzia- 
łanie silnych wiatrów, wilgoci oraz znacznych wahań temperatury, co spowodowało 


z gigantomanią i wielowątkową alegorycznością. 
Mieszczanie Rodina, bardzo ludzcy w swoich po- 
zach, w dodatku usytuowani tuż przy ziemi, wywo- 
łali protesty zleceniodawców. 

Jednym z najbardziej znanych nowożytnych 
posągów świata jest Statua Wolności. Jego uro- 
czystego odsłonięcia dokonał 28 października 
1886 roku prezydent Grover Cleveland. Od 
tamtego dnia wita ona statki wpływające do 


portu w Nowym Jorku. Dla tysięcy 
imigrantów statua stała się symbolem 
nadziei na ucieczkę od biedy Starego 
Świata i symbolem Stanów Zjedno- 
czonych. 

Statuę zbudowano w Paryżu 
według projektu młodego 
rzeźbiarza z Alzacji, 


Frederica Auguste'a Bartholdiego jako dar narodu 
francuskiego dla narodu amerykańskiego. Roze- 
brano ją na części i przesłano statkiem do Nowe- 
go Jorku, gdzie została złożona i ustawiona na 
olbrzymim, specjalnie zbudowanym piedestale na 
wyspie Bedloe (obecnie Liberty Island). Piedestał, 
zaprojektowany przez amerykańskiego architekta 
Richarda Morrisa Hunta, ma 47 metrów wysoko- 
Ści, a sama statua 46 metrów. Posąg waży 229 ton. 
Prawa ręka, 13-metrowej długości, trzyma 
pochodnię. W lewej dłoni umieszczono ta- 
blicę wyobrażającą Deklarację Niepodleg- 
łości. U stóp postaci leżą pęknięte kajdany 
tyranii. Korona z siedmiu promieni oznacza 
wolność rozprzestrzeniającą się przez sie- 
dem mórz na siedem kontynentów. 

Nad Rio de Janeiro wznoszą się wysokie 
wzgórza, otaczające miasto i białe piaszczyste 
plaże. Na jednej ze skał, 800-metrowej gra- 
nitowej Corcovado (Garbus) wznosi się sta- 
tua Chrystusa Zbawiciela (Cristo Redentor). 
Ma ona ok. 40 metrów wysokości i stoi na 
7-metrowym cokole. Pomysł statui pojawił 
się po raz pierwszy w roku 1921, kiedy Bra- 
zylia obchodziła setną rocznicę uzyskania 
niepodległości. Jedno z brazylijskich pism, 
„O Globo”, zaproponowało wówczas zbudo- 
wanie narodowego pomnika. Zwycięzca kon- 
kursu, Hector da Silva Costa, przedstawił projekt 
olbrzymiego posągu Chrystusa z otwartymi ramio- 
nami „gotowymi objąć miasto”, w geście wyrażają- 
cym zarówno współczucie, jak i uczucie spełnienia. 
Projekt da Silvy spotkał się z entuzjastycznym przy- 


jęciem (w przeciwieństwie do wcześniejszego pla- 


nu wzniesienia pomnika Kolumba na wzgórzu Gło- 
wa Cukru), a pieniądze na statuę zebrano w kościo- 
łach całej Brazylii. Wzniesienie olbrzymiego posą- 
gu było bardzo skomplikowanym zadaniem. O roz- 
miarach przedsięwzięcia świadczą wymiary pomni- 
ka: głowa waży ponad 35 ton i ma 3,5 metra wyso- 
kości, każda dłoń waży 9 ton, a odległość od końca 
palców jednej ręki do końca drugiej wynosi 30 me- 
trów. Statuę przywieziono z Paryża i przed wcią- 
gnięciem jej na szczyt Corcovado obłożono 
steatytem. Odsłonięcie pomnika odbyło 
się 12 października 1931 roku. 

Słynne posągi prezentują różne style 
i prądy w sztuce. Łączy je to, że stały się 
czytelnymi symbolami dla wszystkich na- 
rodów na świecie oraz znakomitymi przy- 

kładami twórczego geniuszu ludzkiego. 


© Twórca projektu Statui Wolności 
Frederic Auguste Bartholdi zamierzał po- 
czątkowo zbudować dla Kanału Sueskie- 
go latarnię morską w kształcie olbrzy- 
miej postaci kobiecej trzymającej 
w ręku pochodnię jako symbol świat- 
ła postępu wchodzącego do Azji. 
Gdy więc otrzymał propozycję wyko- 
nania posągu dla Nowego Jorku, 
z entuzjazmem zabrał się do pracy. 

Twarzy posągu Bartholdi nadał su- 
rowe rysy własnej matki 


Słynne fontanny 


Fontanny to urządzenia wyrzucające pod ciśnieniem wodę do zbiornika 
w formie basenu, niszy lub czaszy. Pojawiły się w czasach starożytnych jako 
ozdoby ogrodów i miejskie rezerwuary, w okresie średniowiecza stały się po- 


pularnym elementem wystroju rynków miejskich, klasztornych 
wirydarzy i ogrodów zamkowych. Najwięcej słynnych fontann, 
m.in. Trevi (Fontana di Trevi) i Fontana del Tritone w Rzymie, 
fontanny w ogrodach Wersalu czy w brytyjskim Chatsworth, po- 


wstało w czasach baroku. 


artystycznej randze słynnych fontann 

świadczy fakt, że ich twórcy byli najczę- 

ściej wybitnymi rzeźbiarzami. Pierwsze 
fontanny miały jednak bardziej praktyczną niż 
estetyczną funkcję. Publiczne wodotryski, przy 
których gromadzili się mieszkańcy miast czerpią- 
cy wodę, stanowiły przede wszystkim czynnik in- 
tegrujący ludność oraz — w nie mniejszym stopniu 
— narzędzie sprawowania władzy. Kontrola nad 
wodą była równoznaczna z kontrolą jej użytkow- 
ników; nie jest więc przypadkiem, że w Rzymie 
osoby znane, skazane na banicję, pozbawiano do- 
stępu do miejscowego ognia i wody. 


Praktyczne i estetyczne 


Istnieją trzy typy fontann: te, które wytry- 
skują wodę pod dużym ciśnieniem (ich twórcy 
wzorowali się na naturalnych 
gejzerach oraz falach rozbijają- 
cych się o skaliste wybrzeża); te, 
w których woda spływa kaskada- 
mi (na wzór wodospadów); wo- 
dotryski powstające z połączenia 
dwóch pierwszych typów. 

Do czasów współczesnych 
przetrwało jedno z najwcześniej- 
szych takich urządzeń — wykona- 
na 3 tysiące lat p.n.e. rzeźbiona 
misa pełniąca funkcję basenu, do 
którego spływała woda ze źródła; odnaleziono 
ją w starożytnym sumeryjskim mieście Lagasz 
(ob. Tallu, Irak) w południowej Mezopotamii. 
W mezopotamskim Mari (ob. Tall al-Hariri, Sy- 
ria) odnaleziono kamienną figurę będącą czę- 
ścią fontanny: rzeźbę bogini trzymającej wazę, 
z której wylewa się woda stanowiąca symbol 
źródła życia. Jest to zapewne jeden z najwcześ- 
niejszych prototypów fontann ogrodowych. 

W starożytnej Grecji wiele naturalnych 
źródeł uważano za święte; stawiano wokół nich 
świątynie, a tryskającą wodę obudowywano 
marmurowymi basenami, tworząc prymitywne 
fontanny. Przekazy pisemne oraz wykopaliska 
archeologiczne świadczą o tym, iż w Helladzie 
budowano także bardziej skomplikowane urzą- 
dzenia; z fontann znany był m.in. Korynt. 

W starożytnym Rzymie wielką wagę przy- 
wiązywano do dystrybucji wody, która siecią 
akweduktów i wodociągów docierała do łaźni 
miejskich i prywatnych domów, jak również do 
licznych fontann stanowiących rezerwuar wody 
dla znacznej części ludności. W zniszczonych 
wybuchem Wezuwiusza Pompejach odkopano 
pozostałości dekoracyjnych fontann, stawia- 
nych na dziedzińcach arystokratycznych do- 
mów, jak również funkcjonalne kwadratowe 


baseny kamienne lokowane przy 
publicznych traktach, wyposażo- 
ne w niewielki piedestał rzeźbio- 
ny w kształt głowy ludzkiej lub 
zwierzęcej, z którego wypływała 
bieżąca woda. W bogatych patry- 
cjuszowskich domach dużą po- 
pularnością cieszyły się tzw. 
nimfea — zdobione ujęcia źródeł 
lub fontanny, uzupełnione o alta- 
nę lub tzw. eksedrę, czyli pół- 


m Od czasów starożytnych aż 
do XIX w. i rozpowszechnienia 
kanalizacji fontanny stanowiły 
główne źródło wody pitnej w mia- 
stach. Ich estetyka pozostawa- 
ła sprawą uboczną 


f W okresie wczesnego chrześcijaństwa 
sztuka budowania fontann, rozwijająca się 
w starożytności, mocno podupadła. Fontan- 
ny — pełniące przede wszystkim funkcję użyt- 
kową, miały być łatwo dostępne i dostarczać 
czystej wody 


okrągłą otwartą niszę z ławą wykutą w skale, 
gdzie Rzymianie oddawali się wypoczynkowi. 

W bazylikach wczesnochrześcijańskich fon- 
tanny lokowano w atrium, czyli na otwartym 
dziedzińcu przed narteksem — krytym przedsion- 
kiem wiodącym do wnętrza nawy. Zdążający na 
modlitwę wierni mogli dokonać w fontannie ry- 
tualnego oczyszczenia (przykładem takiej archi- 
tektury była pierwsza Bazylika św. Piotra w Rzy- 
mie). W analogiczny sposób korzystali z fontann 
zakonnicy zamieszkujący zachodnioeuropejskie 
klasztory, np. w Cluny, oraz mieszkańcy Bizan- 
cjum (kościoły na górze Athos). 

Wraz z nadejściem średniowiecza przestano bu- 
dować fontanny, nie przywiązywano bowiem wagi 
do funkcji dekoracyjnych tych urządzeń, a wodę 
czerpano ze studni. Sytuacja zmieniła się około 
XII wieku, wraz z pojawieniem się publicznych 
wodotrysków w formie wielokątnych lub okrąg- 
łych basenów, nierzadko zdobionych. Z ich środka 


wznosiła się kolumna lub filar z otworami wyloto- 
wymi, przez które tryskała woda. W późnym śred- 
niowieczu fontanny stały się — choć rzadko — ele- 


mentem wystroju budynków komunalnych, zama- 

wianym przeważnie przez gildie rzemieślnicze. 
Duże znaczenie do budowy fontann przywią- 

zywano w krajach muzułmańskich, gdzie znaj- 


dowały powszechne zastosowanie jako publicz- 
ne pijalnie wody. Praktyczne wykorzystanie fon- 
tann determinowało ich wygląd zewnętrzny: po- 
jedynczy prosty otwór wylotowy, przez który 
woda wypływała do basenu zamkniętego w rzeź- 
bionej wnęce. Rzadsze były fontanny dekoracyj- 
ne o bogato zdobionych formach. 

Renesans we Włoszech rozpoczął nową fazę 
projektowania fontann. Wtedy właśnie po raz 
pierwszy wybitną rolę zaczęło odgrywać rzeźbiar- 
stwo. Popularność zyskały układy kilku okrągłych 
lub wielokątnych basenów wspartych na piono- 
wym wsporniku, zakończonym u góry rzeźbioną 
figurą kryjącą otwór wylotowy. Projektowaniem 
fontann zajmowało się wielu znanych rzeźbiarzy, 
wśród nich m.in. Leonardo da Vinci. W okresie 
włoskiego baroku — złotego wieku fontann, stały 
się one jeszcze bardziej skomplikowanymi kom- 
pozycjami architektonicznymi, składającymi się 
z bogato rzeźbionych basenów, figur ludzkich 
i zwierzęcych oraz tryskającej wody. 


Wieczne Miasto 


Za prawdziwe miasto fontann należy uznać 
Rzym, gdzie jest ich około 300. Przyczyniło się 
do tego położenie miasta na 7 wzgórzach: dopływ 
wody zapewnia grawitacja, co ułatwiło projekto- 
wanie wodotrysków. Ich niezwykłą urodę doce- 
niały koronowane głowy i wybitni artyści (rzym- 
ski kompozytor Ottorino Respighi zainspirowany 
ich urodą stworzył w 1916 r. poemat symfoniczny 
„Fontanny rzymskie”). Wiele fontann wybudowa- 
no na miejscu starożytnych wodotrysków publicz- 
nych, zniszczonych w okresie średniowiecza. 
O zwyczaju budowania fontann przypomniano 
sobie dopiero z nadejściem renesansu i powrotem 
papieży do Wiecznego Miasta. Wiele z obecnie 
istniejących wodotrysków powstawało na specja|l- 


sm Trevi to niezwykle imponująca, najlepiej 
zaprojektowana i najczęściej odwiedzana fon- 
tanna w Rzymie. Architektonicznym tłem, jak 
i partiami rzeźbiarskimi nawiązuje do berni- 
niowskich wzorów z poprzedniego stulecia 


ne zamówienie Stolicy Apostolskiej, na przykład 
piękna fontanna znajdująca się w ogrodach Waty- 
kanu, wyrzeźbiona w kształcie galeonu, zaprojek- 
towana przez Jana Van Santena w 1620 roku. 
Najsłynniejszą rzymską fontanną jest Trevi. Le- 
genda głosi, iż rzymski wódz Marek Agrypa i je- 
go żołnierze, szukając wody, spotkali małą dziew- 
czynkę Trivię, która wskazała im źródło. W rzeczy- 
wistości nazwa fontanny pochodzi zapewne od 
skrzyżowania trzech dróg, przy których ją pierwot- 
nie zaprojektowano (łac. trivium, wł. tre vie). 
Trevi, przylegająca do południowej elewacji 
Palazzo Poli, ozdobiona jest marmurowymi statu- 
ami i płaskorzeźbami wykonanymi przez Pietro 
Bracciego, przedstawiającymi Neptuna próbują- 
cego okiełznać konie wiedzione przez trytony. 
Fontanna wznosi się nad skałami, z których ze 
wszystkich stron tryska woda. W bocznych wnę- 
kach widnieją alegorie Obfitości (z lewej) i Zdro- 
wia (z prawej) wyrzeźbione przez Filippa della 
Valle, a nad nimi dwie płaskorzeźby, ukazujące le- 
gendarne spotkanie Agrypy z Trivią i rozmowę 
Agrypy z cesarzem Oktawianem Augustem na te- 
mat doprowadzenia wody do Rzymu. Na balustra- 
dzie fontanny znajdują się cztery posągi, symboli- 
zujące cztery pory roku. Początkowo budowę 
olbrzymiej konstrukcji fontanny Urban VIII po- 
wierzył Giovanniemu Lorenzo Berniniemu, ale 
po śmierci papieża porzucono projekt. Prawie sto 
lat później powrócił do niego Nicoló Salvi, który 
po wygraniu ogłoszonego w 1730 roku przez pa- 
pieża Klemensa XII konkursu na wykonanie naj- 
piękniejszej rzymskiej fontanny, wzniósł kom- 
pleks rzeźbiarski u wylotu akweduktu Aqua Vir- 
go. Budowa fontanny trwała 30 lat. Ukończono ją 
w 1762 roku, już po śmierci Salviego (1751). 


Z fontanną Trevi wiąże się popularny przesąd. 
Głosi on, że aby szczęśliwie powrócić do Rzymu, 
przybysz musi stanąć tyłem do fontanny i przez 
ramię wrzucić do wody monetę. Przez wieki wo- 
dę z Trevi, sprowadzaną akweduktem spoza mia- 
sta, uważano za najlepszą w całym Rzymie. Nale- 
wano ją w beczułki i co tydzień transportowano 
do Watykanu na herbatę dla papieża. 

Inną znaną fontanną Rzymu jest Fontana dei 
Quattro Fiumi (Fontanna Czterech Rzek, 
1647-1651), na której budowę Bernini otrzymał 
zgodę od papieża Innocentego X. Każdą z rzek 
symbolizował pięciometrowy posąg z białego 
marmuru, zaprojektowany przez innego architek- 
ta. Twórcą Gangesu (symbolu Azji) był Claude 
Poussin, Nilu (symbolu Afryki) — Giacomo Anto- 
nio Fancelli (zakryta głowa posągu podkreśla nie- 


znane w owym czasie miejsce źródeł tej rzeki), 
Dunaju (symbolu Europy) — Antonio Raggi, a La 
Platy (symbolizującej Amerykę) — Francesco Ba- 
ratta. Innym symbolem Wiecznego Miasta, rów- 
nież wybudowanym przez Berniniego, jest Fonta- 
na del Tritone, uznana za jedną z najpiękniejszych 
w Rzymie. Delfiny stojące na głowach podtrzy- 
mują olbrzymią muszlę, na której klęczy bóg mor- 
ski Tryton, pół ryba, pół człowiek, i wydmuchuje 
w górę strumień wody. 

Oprócz publicznych fontann włoskie wzomnic- 
two architektoniczne dorobiło się znacznej ilości 
oryginalnych fontann ogrodowych o pięknych, 
a czasami zadziwiających kształtach. Pojawienie 
się urządzeń mechanicznych pozwoliło na przykład 
na zastosowanie efektów trikowych. W Villa d'Este 
w Tivoli w 1549 roku zbudowano fontannę w po- 


f Najbardziej spektakularnym publicznym monumentem Giovanniego Lorenza Berniniego jest Fontanna Czterech Rzek na rzymskiej Piaz- 
za Navona. Tworzy ją obelisk pochodzący z cyrku Maksencjusza, umieszczony na skale z grotami, z których wyłaniają się lew morski i po- 
twór, oraz figury wsparte na skałach, symbolizujące największe rzeki ówczesnego świata 


m Uruchomienie fontann w Wersalu stało się 
możliwe dzięki wykorzystaniu mechanicznych 
urządzeń pompujących wodę, wynalezionych 
prawdopodobnie w kręgu kultury islamskiej 


staci organów wodnych, wydających dźwięki tylko 
wówczas, gdy przechodzień stanął na określonym 
kamieniu chodnika otaczającego basen. Często 
wznoszono wille w górzystej okolicy; umożliwiało 
to budowę kilku fontann położonych na różnych 
wysokościach — woda z górnego wodotrysku spły- 
wała do niższego, docierając kolejno do wszystkich 
(przykładem może być także Villa d'Este oraz ka- 
skada w Villa Aldobrandini we Frascati). 


Inne fontanny europejskie 


Miastem znanym z pięknych fontann jest Paryż. 
Najstarsza z nich to oryginalna i nie naśladująca 
włoskich wzorów Fontanna Niewiniątek, zbudo- 
wana w latach 1547—1549 przez Pierre'a Lescota, 
a ozdobiona płaskorzeźbami przez Jeana Goujona. 
Inną perełkę — siedemnastowieczną Fontannę Me- 
dyceuszy w Ogrodzie Luksemburskim — zaprojek- 
tował Salomon de Brosse (Salomon Debrosse). 

Na początku XVIII wieku paryska ulica de 
Grenelle na lewym brzegu Sekwany była miej- 
scem zamieszkiwanym przez ludzi znanych i bo- 
gatych. Ich domy miały ogrody oddzielone od 
ulicy wysokimi murami, zapewniającymi pry- 
watność. Właśnie tutaj powstała Fontaine des 
Quatre Saisons (Fontanna Czterech Pór Roku), 
zamówiona w 1739 roku jako rezerwuar wody 
dla okolicznych domów. Trudnego zadania uda- 
nego połączenia estetyki i użyteczności podjął się 
utalentowany rzeźbiarz Edme Bouchardon, który 
spędził dziesięć lat w Rzymie na studiowaniu 
sztuki projektowania i budowania wodotrysków. 


Artysta ozdobił swe dzieło dużymi leżącymi fi- 
gurami — alegoriami Paryża, Sekwany i Marny, 
oraz wykonanymi w brązie płaskorzeźbami czte- 
rech pór roku w formie groteskowych masek. 
Fontannę Bouchardona uruchomiono w 1745 ro- 
ku. Od początku uchodziła za widomy dowód 
rozwoju Paryża za rządów króla Francji Ludwi- 
ka XV. Chociaż obecnie uznana za 
jedno z arcydzieł sztuki osiemnasto- 
wiecznej, Fontaine des Quatre Sai- 
sons doczekała się również mniej 
pochlebnych komentarzy. Wolter 
powiedział o niej: „Wielka ilość ka- 
mieni dla malutkiej ilości wody”. 
Na Place de la Concorde stoją 
jedne z najpiękniejszych paryskich 
fontann, pochodzące z XIX wieku. 
Zaprojektował je Jacques Ignace Hit- 
torf. Pierwsza, bliżej Sekwany, ma 
dwie duże figury reprezentujące 
Ocean Atlantycki i Morze Śródziem- 
ne, oraz cztery mniejsze, ulokowane 
na dziobie okrętu (oznaczającego Pa- 
ryż), symbolizujące korale, ryby, mu- 
szle i perły, czyli to wszystko, z cze- 
go żyją francuscy rybacy. Na krawę- 
dzi basenu trytony i nereidy trzymają 
ryby, z których pyszczków leje się 
woda. Fontanna na północnej stronie 
placu składa się z dużych figur sym- 


© Ruch wody w wielce widowisko- 
wej kaskadowej fontannie w Villa 
d'Este odbywa się pod wpływem 
działania sił natury — przyciągania 
ziemskiego 


bolizujących dwie największe rzeki Francji — 
Ren i Rodan. Pozostałe figury są personifika- 
cjami zbiorów: pszenicy, winogron, kwiatów 
i owoców. 

Trudno powiedzieć, czy to wersalskie fontanny 
dodają blasku pałacowym ogrodom, czy raczej 
ogrody stanowią wspaniałe dopełnienie fontann. 
Z pewnością jednak oba elementy składają się na 
wspaniałą całość. Wersal, rezydencja królów fran- 
cuskich, został zbudowany w XVII wieku jako 
miejsce wypoczynku i polowań Ludwika XIII i je- 
go rodziny. Z początku był typową dla ówczesnych 


lat wiejską rezydencją. Pod rządami Ludwika XIV 
w latach 1661-1710 został przemieniony przez 
Louisa Le Vau i Jules'a Hardouin-Mansarta (archi- 
tektów) i projektanta parku Andrć Le Nótre'a w eks- 
trawagancką posiadłość otoczoną przez stylizowa- 
ne angielskie i francuskie ogrody. Ich ważną czę- 
ścią stały się ozdobne fontanny, m.in. Fontanna 
Neptuna i Fontanna Smoka; razem z podświetlany- 
mi stawami tworzyły niezwykłą całość, a ich poka- 
zom często towarzyszyły ognie sztuczne. 
Posiadłość Chatsworth w angielskim hrab- 
stwie Derby znana jest ze wspaniałych ogro- 
dów o powierzchni ponad 18 kilometrów kwa- 
dratowych, zaprojektowanych przez Josepha 
Paxtona. Ten sam architekt zaprojektował jedną 
z najbardziej spektakularnych fontann na świe- 
cie, tzw. Fontannę Cesarską (Emperor Foun- 
tain), zamówioną przez księcia Chatsworth, pra- 
gnącego przyćmić sławę carskiego wodotrysku 
w Piotrogrodzie. Paxton wykorzystał do jej uru- 
chomienia około 50 milionów litrów wody 
z okolicznych jezior. Skomplikowany układ rur 
sięgających na głębokość około 120 metrów 
pozwolił na osiągnięcie niezwykłego efektu: co 
minutę przez pojedynczy otwór wylotowy na 
wysokość około 80 metrów tryska 15 tysięcy li- 
trów wody. W Chatsworth wybudowano także 
inną znaną fontannę. Jest to fontanna kaskado- 
wa, składająca się z 24 grup schodków, który- 
mi spływa woda. Zaprojektował ją francuski ar- 
chitekt Grillet. Budowę fontanny zakończono 
w 1696 roku, a pięć lat później przebudowano 
ją na większą skalę. U szczytu fontanny znajdu- 
je się stylowy pałacyk wybudowany w 1703 roku. 
W Chatsworth wyróżniają się także inne fon- 
tanny, m.in. fontanna w formie miedzianej wierz- 
by (wybudowana w 1692 r., dwu- 
krotnie restaurowana) — spomię- 
dzy jej gałęzi wypływa woda. 
Fontanny w Chatsworth to jed- 
ne z nielicznych przykładów 
w pełni zachowanych fontann 
z czasów popularności ogrodów 
w stylu francuskim. Wraz ze zmia- 
ną mody ogrodowej w XVIII wie- 


© Jacques Ignace Hittorf, peł- 
niąc funkcję architekta Paryża, 
nadał w 1. 1832-1840 Place de 
la Concorde (placowi Zgody) 
dzisiejszy wygląd. Jeden z jego 
głównych elementów dekora- 
cyjnych stanowi piękna fontanna, poświęcona 
akwenom morskim Francji 


ku, kiedy zaczęła się moda na ogrody angiel- 
skie, wiele pięknych wodotrysków popadło w ru- 
inę, m.in. fontanna kaskadowa w ogrodach Stan- 
way House w Gloucestershire wybudowana 
w latach 1725-1735. 

Najbardziej okazała fontanna kaskadowa, 
która przetrwała do czasów współczesnych, 
znajduje się w ogrodach Palazzo Reale w Ca- 
sercie niedaleko Neapolu. Ma około 3 kilome- 


©> Posiadłość Chatsworth słynie 
ze wspaniałych fontann. Znajduje 
się tu m.in. fontanna kaskadowa 
zaczynająca swój bieg bardzo ła- 
godnie, u stóp pałacyku, zwanego 
także domem kaskadowym 


trów długości: jej budowę zakoń- 
czył w 1775 roku Carlo, syn Lui- 
giego Vanvitelliego, architekta 
fontanny. 

Bardzo znana fontanna znaj- 
duje się w stolicy Belgii — Bru- 
kseli, i jest symbolem tego mia- 
sta. Wieńczy ją słynna figurka 
Manneken-Pis, czyli siusiającego chłopca. Fon- 
tanna ta stała już w tym miejscu w XV wieku. 
W 1619 roku władze miasta zamówiły u rzeź- 
biarza Frangois Duquesnoya nową brązową sta- 
tuę. Przez prawie cztery stulecia Manneken-Pis 
przeżył wiele przygód: wielokrotnie zdejmowa- 
no go z fontanny, chroniąc przez bombami spa- 
dającymi na miejskie mury, kilka razy kradli go 
żołnierze obcych armii plądrujący Brukselę, 
a raz zniknął na pewien czas, skradziony przez 
mieszkańców Geraardsbergen — flandryjskiego 
miasta, które rości sobie prawo do posiadania naj- 
starszej w Belgii figury siusiającego chłopca. 

Rzadko który turysta odwiedzający Brukselę 
wie, że chłopca z fontanny często się ubiera. W pa- 
łacu królewskim oraz w muzeum miejskim prze- 
chowuje się ponad 600 kostiumów: pierwszy z nich 
pochodzi z 1698 roku. Z rzeźbą Manneken-Pis 


wiąże się wiele legend. Jedna z nich głosi, że jest to 
dziecko zamienione w posąg przez czarownicę, 
rozgniewaną za obsiusianie drzwi jej domu, który 
stał dokładnie w miejscu, gdzie dzisiaj wznosi się 
słynna fontanna. Według innego przekazu fontannę 
ufundował ojciec zaginionego chłopca, szczęśliwie 
odnalezionego w tym miejscu. 


Technika i fontanny 


W XIX i XX stuleciu fontanny nie straciły 
swojej popularności, chociaż ich forma stała się 
nowocześniejsza. Szczególną okazją do budowa- 
nia niezwykłych wodotrysków były wystawy mię- 
dzynarodowe. Wśród wielu przykładów można 


m Najsłynniejszą fontannę w Chicago — 
Buckingham Memorial Fountain — zapro- 
jektował Jacques Lambert 


wymienić Crystal Palace w Lon- 
dynie (1851), World's Colum- 
bian Exposition w Chicago 
(1893) oraz nowojorski World's 
Fair z 1939 roku. Odwiedzają- 
cy Festiwal Brytyjski w Londy- 
nie w 1951 roku mogli obejrzeć 
ruchomą fontannę, zbudowaną 
ze zbiorników osadzonych na 
wspólnej osi, które obracały się 
po napełnieniu wodą. W chica- 
gowskim Grand Park przyciąga 
uwagę nowoczesna Buckingham Memorial Foun- 
tain z 1927 roku. 

Rozwój techniki inspirował także twórców 
wodotrysków; w ich budowie korzystano na 
przykład z elektryczności. Jednym z pierw- 
szych przykładów wodotrysku podświetlanego 
nocą przez kolorowe świat- 
ła jest fontanna magiczna 
w Barcelonie wybudowana 
w 1929 roku. Wyrzucane wy- 
soko w górę kaskady wody 
są podświetlane przez 4700 
lamp zużywających 3 tysią- 
ce kilowatów energii, zsyn- 


© Brązowa figurka Man- 
neken-Pis z Brukseli jest 
często ubierana w kolorowe 
stroje. Od 1698 r., gdy gu- 
bernator Niderlandów przy- 
wiózł pierwszy kostium spe- 
cjalnie na uroczystości zor- 
ganizowane przez bruksel- 
skie cechy rzemieślnicze, 
uzbierano ich już ponad 600 


chronizowanych z „podskokami” wody, co daje 
niepowtarzalny efekt. 

Najsłynniejszą polską fontanną jest Fontanna 
Neptuna, prawdopodobnie najstarszy gdański po- 
mnik. Odlano ją w 1612 roku, a ustawiono na Dłu- 
gim Targu przed Dworem Artusa w 1633 roku. 
Polskie orły i herby umieścił na kracie ślusarz Ba- 
ren po remoncie fontanny w latach 1757-1761. 
Usunęli je hitlerowcy w 1936 roku. Fontannę zde- 
montowano pod koniec wojny, dzięki czemu unik- 
nęła zniszczenia. Powróciła na swoje miejsce w la- 
tach pięćdziesiątych XX wieku. 


e 4 Wygląd fontann 
zmieniał się wraz z upły- 
wem stuleci. W XX w. po- 
jawiły się fontanny utrzy- 
mane w nowoczesnym, 
stechnicyzowanym stylu, 
jak choćby wzorowana na 
fantastyce fontanna w Syd- 
ney (z lewej) czy przypomi- 
nająca stalowego pająka 
— w Vancouver (u dołu) 


ztuka ogrodowa to umiejętność kształtowa- 
nia przestrzeni za pomocą elementów przy- 
rodniczych i architektonicznych. Jej celem 


jest zaspokojenie zarówno estetycznych, jak i użyt- 


kowych potrzeb człowieka. Ogrody były dekoracją 
domów i pałaców, służ a wypoczyn- 
ku, chroniły przed upałem, niekiedy dawały wy- 
mierny pożytek w postaci świeżych owoców i wa- 
rzyw. W ich rozwoju istotną rolę odgrywał także 
czynnik religijny, filozoficzny i literacki. Zieleń 
drzew, zapach kwiatów, śpiew ptaków i szum wody 
tworzyły specyficzną atmosferę, sprzyjającą rozmy- 
ślaniom. Luksusowe ogrody prywatne świadczyły 
o społecznej pozycji lub ambicjach ich właścicieli; 
ogrody publiczne służyły celom społecznym — re- 
kreacji i odpoczynkowi mieszkańców miast. 


Ogrody starożytne 


Znajomość sztuki ogrodowej sięga czasów 
starożytnego Egiptu. Ogrody urządzano przy 


© Willa Hadriana w starożytnym Tibur, nie- 
daleko Rzymu, to wielki kompleks budowli re- 
prezentacyjnych i rozrywkowych wzniesiony 
dla cesarza Hadriana w 1. 118-134. Wielu 
obiektom towarzyszyły ogrody, w których du- 


żą rolę odgrywały urządzenia wodne, m.in. 
Kanopos — najokazalszy kanał dł. 228 m, ozdo- 
biony rzeźbami i arkadami 


pałacach faraonów, willach dostojników, a tak- 
że świątyniach i budowlach grobowych. Two- 
rzono założenia regularne i symetryczne. Sa- 
dzono palmy, drzewa figowe, akacje, robiono 
rabaty kwiatowe i ażurowe altany porośnięte 
winoroślą. W każdym ogrodzie zakładano staw 
w kształcie prostokąta lub litery T. 

Na wysokim poziomie stała sztuka ogrodo- 
wa w Babilonii, Asyrii i Persji. Najsłynniejsze 
były tzw. wiszące ogrody Babilonu (604—562 
p.n.e.), zwane ogrodami Semiramidy, widoczne 
już z daleka ponad murami miasta. Składały się 
one ze sztucznych tarasów wyniesionych 
w górę na specjalnej murowanej konstrukcji. 
Grecy zaliczyli je do siedmiu cudów świata. 

Czasów starożytnych (I tysiąclecia p.n.e.) 
sięga sztuka ogrodowa w Chinach. Kształtowa- 
ła się ona pod wpływem założeń filozoficznych 
i religijnych (zwłaszcza taoizmu), dążących do 
zespolenia człowieka z naturą. Tworzono ogro- 
dy krajobrazowe, o urozmaiconej rzeźbie tere- 
nu, w których wykorzystywano głazy, sztuczne 
skały, jeziorka oraz liczne pawilony i altany. Ich 
tradycja przetrwała aż do XIX wieku. 

W przeciwieństwie do Bliskiego i Dalekiego 
Wschodu w Grecji ogrody były związane 
przede wszystkim z budowlami użyteczności 
publicznej. Stanowiły jeden z elementów pro- 
gramu społecznego. Cieniste gaje zakładano 
przy gimnazjonach — miejscach ćwiczeń fizycz- 
nych i zawodów sportowych oraz w otoczeniu 
świątyń. Zdarzało się, że filozofowie urządzali 
własne ogrody, w których prowadzili naucza- 
nie. Najsłynniejszy z nich to gaj platanowy ko- 
ło Aten poświęcony Akademosowi, w którym 
Platon stworzył szkołę filozoficzną (IV w. 
p.n.e.). W okresie hellenistycznym powstawały 
wielkie publiczne założenia ogrodowe z base- 
nami kąpielowymi, pawilonami do wypoczyn- 
ku, fontannami, kwietnikami. 


je proste ścieżki, obsa- 


Sztuka ogrodów 


Od starożytności człowiek poszukiwał miejsca, które mógłby uznać za 
ziemską namiastkę raju. Takim idealnym mikroświatem, przepełnionym 
szczęściem i harmonią, miał być ogród. 


Ogrody rzymskie początkowo miały głównie 
znaczenie praktyczne. Uprawiano w nich warzy- 
wa, owoce i kwiaty. Ogrody o przeznaczeniu de- 
koracyjnym rozwijały się od I wieku p.n.e. Do 
najbardziej typowych należały ogrody perysty- 
lowe, aranżowane w oto- 
czonych kolumnadą we- 
wnętrznych dziedzińcach 
rzymskich domów (tzw. 
perystylach). Przecinały 


dzone niskim żywopło- 
tem z mirtu i rozmarynu. 


© Wygląd ogrodów śred- 
niowiecznych został utrwa- 
lony na wielu obrazach 
religijnych. „Ogród raj- 
ski” (ok. 1410) Malarza 
Górnoreńskiego przed- 
stawia Matkę Boską z Je- 
zusem i świętymi w tzw. 
hortus conclusus, czyli 
ogrodzie zamkniętym, 
symbolizującym czystość 
Marii 


Rosły w nich drzewa, często owocowe (jabłonie, 
figi, drzewa cytrusowe, oliwki), dekoracyjne 
krzewy, pnącza rozpięte na pergolach (róże, 
bluszcz) oraz kwiaty. Centralny punkt stanowił 
niewielki basen lub fontanna. Wśród zieleni 
ustawiano rzeźby z marmuru lub brązu. Często 
łączono je z wodotryskami (np. putto lub satyr 
z naczyniem, z którego wylewała się woda). 
Znacznie rozleglejsze ogrody zakładano przy pa- 
łacach cesarskich, m.in. Willa Hadriana w Tibur 
(ob. Tivoli). Wzorem Greków, w otoczeniu świą- 
tyń, term, teatrów, szkół, miejsc ćwiczeń i zawo- 
dów sportowych urządzano ogrody publiczne 


przeznaczone na rekreację i wypoczynek. Waż- 
nym elementem tych ogrodów była woda — base- 
ny i fontanny. Ogrodnicy rzymscy opanowali 
sztukę strzyżenia drzew i krzewów (bukszpa- 
nów, cyprysów i cisów) na kształt geometrycz- 


nych figur (kuli, stożków), a nawet postaci ludz- 
kich i zwierzęcych, z których potrafiono tworzyć 
całe kompozycje (m.in. mitologiczne). 


S$redniowiecze 


W okresie średniowiecza wykształciły się no- 
we typy założeń ogrodowych: ogrody klasztorne 
oraz dworskie i miejskie ogrody łąkowe. Ogrody 
torne zakładano w bezpośrednim sąsiedz- 
twie klasztorów i otaczano wspólnym murem. 
Miały one charakter głównie użytkowy (wa- 
rzywniki, sady, ogródki z roślinami leczniczy- 


mi). Składały się z kwadratowych lub prostokąt- 
nych kwater. Ogrody ozdobne, służące kontem- 
placji, znajdowały się w wirydarzach — kwadra- 
towych dziedzińcach klasztornych otoczonych 
krużgankami. Przecinały je dwie alejki, a na ich 
skrzyżowaniu umieszczano fontannę, studnię lub 
drzewo. Ostatnio niektórzy badacze negują jed- 
nak ich istnienie przed XVI wiekiem. 
Mieszkańcy miast i zamków mieli niewiele 
wolnej przestrzeni, którą mogli przeznaczyć na 
zieleń. Dlatego główny typ średniowiecznego 
ogrodu w Europie stanowiły ogrody łąkowe 
(zwane też łąkami kwietnymi), zakładane poza 
murami zamków i miast. Były to tereny poroś- 
nięte trawą, służące jako miejsca dworskich spo- 
tkań i zabaw. Otaczano je płotem lub murem, 
pod którym rosły wysokie kwiaty (róże, lilie, wi- 
norośl), krzewy i drzewa owocowe. Na terenie 
ogrodów znajdowała się studnia, fontanna z ka- 


mienia lub brązu, altana oraz pokryte trawą ławy 
darniowe służące do odpoczynku. Średniowiecz- 
ne ogrody łąkowe, często pofałdowane, naślado- 
wały naturalny krajobraz. Były wyrazem głębo- 
kiego związku z przyrodą. Oddziaływał na nie 
mit ogrodu rajskiego, w którym płynie życie po- 
zbawione trosk. Zbliżoną formę miały — wystę- 
pujące nieco rzadziej — publiczne ogrody miej- 
skie, przeznaczone dla mieszczaństwa. 
Znacznie większą kunsztownością charakte- 
ryzowały się średniowieczne ogrody islamskie, 
ściśle związane z budynkami mieszkalnymi ów- 
czesnych dostojników. Podobnie jak rzymskie 
ogrody perystylowe, sytuowano je wewnątrz 
dziedzińców. Prócz barwnych parterów kwiato- 
wych (płaskich kwietników) występowały w nich 


ki oraz wzorzyste posadzki. 


Arabowie potrafili konstruować przemyślne urzą- 
dzenia wodne oraz dekoracje. W ogrodzie Al- 
-Mamuna w Bagdadzie (IX w.) znajdowało się 
drzewo ze srebra, usytuowane na środku basenu. 
Umieszczone na nim srebrne i złote ptaki pod 
wpływem wiatru poruszały się i wydawały dźwię- 
ki. Najwspanialsze ogrody islamskie okresu śred- 
niowiecza zachowały się do dziś na terenie Hi- 
szpanii w Alhambrze, w Grenadzie i w Sewilli. 


©. Wsłynnym ogrodzie tarasowym przy Villa 
d'Este w Tivoli (2. poł. XVI w.) znajduje się 
wiele oryginalnych fontann. Oprócz fontann 
naśladujących dźwięk organów i śpiew pta- 
ków jest także figura starożytnej bogini płod- 
ności, z której licznych piersi wytryskuje woda 


Podobnie jak ogrody chrześcijańskie, wyrażały 
tęsknotę człowieka za rajem. 


Ogrody renesansowe 


W połowie XV wieku pod wpływem staro- 
żytnych przekazów literackich powstał we 
Włoszech nowy typ ogrodu. W przeciwieństwie 
do średniowiecznych łąk kwiatowych, cecho- 
wał się on dążeniem do geometrycznej regular- 
ności i symetrii. Najbardziej charakterystyczym 
jego elementem były partery, podzielone aleja- 


mi jednakowej szerokości na kwatery kwadra- 
towe lub prostokątne. Poszczególne kwatery 
miały obramowanie z niskiego żywopłotu. Ich 
wnętrza wypełniano grzędami kwiatów lub czę- 
ściej jednolitym geometrycznym ornamentem 
z żywopłotu. Wzory czerpano m.in. ze zbiorów 
ornamentów przeznaczonych do dekoracji 
wnętrz (stropów, posadzek). Partery były deko- 
racją płaszczyznową. Akcenty pionowe — nie- 
wielkie drzewa, wazy z roślinami, rzeźby i fon- 
tanny — bardzo dyskretnie zaznaczały centrum, 
narożniki i skrzyżowania alejek. Rzeźby poja- 
wiały się z reguły w połączeniu z fontannami 
i budowlami, rzadko samodzielnie. Oprócz za- 
łożeń kwaterowych występowały również 
ogrody tarasowe, ze schodami, murami oporo- 
wymi, kaskadami. Wykorzystywano w nich 
zróżnicowanie rzeźby terenu. 

Na wzór ogrodów starożytnych strzyżono 
drzewa i krzewy. Formowano z nich figury geo- 
metryczne, kolumny, wazy, postacie ludzi 
i zwierząt, a nawet statki z żaglami. Ważnym 
elementem była architektura treliażowa (treja- 
żowa; ażurowe kraty lub ściany obrośnięte rośli- 
nami pnącymi). Z gałęzi i liści rozpiętych na 
drewnianych ramach tworzono sklepione aleje 


© Charakterystycznym motywem ogrodów 
renesansowych były partery podzielone na 
kwadratowe kwatery wypełnione ornamen- 
tem z niskiego żywopłotu (współczesna re- 
konstrukcja ogrodu z XVI w. przy zamku 
Villandry we Francji) 


(bindaże), ściany z niszami dla rzeźb, altany, pa- 
wilony. Renesansowych parterów nie wykorzy- 
stywano jako miejsc do zabaw, tańców czy gier. 
Do tego celu służyły zakładane na uboczu, swo- 
bodnie ukształtowane ogrodowe łąki. W XVI wie- 
ku zaczęły się rozpowszechniać sztuczne groty, 
dekorowane wewnątrz muszlami, koralami, 
wielobarwnymi kamieniami. Ustawiano w nich 
nie tylko rzeźby, lecz także figury-automaty, 
poruszające się dzięki mechanizmom napędza- 
nym wodą. W Villa d'Este w Tivoli (1550) 
ustawiono fontannę z automatem ze Śpiewają- 
cymi ptakami, milknącymi na widok pojawia- 


jącej się sowy. Robiono także żarty wodne. 


Dyskretnie ukryte urządzenia powodowały 
niespodziewane wytryskiwanie wody, która 
oblewała zaskoczonych gości przy siadaniu na 
ławkę lub wejściu na schody. W bezpośrednim 
sąsiedztwie ogrodu, jako oddzielny organizm, 
tworzono zwierzyńce — ogrodzone obszary leś- 
ne, w których trzymano dziką zwierzynę (jele- 
nie, sarny, dziki). Zwierzęta obserwowano oraz 
organizowano na nie polowania. 

Do najbardziej znanych włoskich realizacji 
należą ogrody watykańskiego Belwederu, ogro- 
dy przy pałacu Pitti we Florencji, przy Villa 
Medici w Rzymie oraz Villa d'Este w Tivoli. 
Na przełomie XV i XVI wieku model włoskie- 
go ogrodu pojawił się również we Francji (przy 
królewskich zamkach w Amboise i Blois), a na- 
stępnie w innych krajach, m.in. w Hiszpanii (al- 
kazar w Sewilli), w Niemczech (zamek w Hei- 
delbergu), a także w Polsce. 


Ogrody barokowe 


Renesansowy ogród włoski był punktem wyj- 
ścia dla rozwiązań barokowych, stosowanych od 
początku XVII wieku do połowy wieku XVIII. Kla- 


syczną postać ogród barokowy uzyskał we Francji 
za sprawą Andrć Le Nótre'a (1613—1700) — twór- 
cy monumentalnych założeń w Vaux-le-Vicomte 
(1656-1661) i Wersalu (1661-1687). Skodyfikował 
on wzór zgeometryzowanego, osiowego ogrodu, 
wykluczającego wszelkie ślady naturalnego kraj- 
obrazu. Każdy element natury podlegał ścisłej kon- 
troli, a całość cechowało dążenie do monumentali- 
zmu. Francuski styl ogrodowy miał swe źródło 
w klasycyzującej estetyce tego kraju oraz kartezjań- 
skim racjonalizmie. Odzwierciedlał w swej struktu- 
rze monarchię absolutną Ludwika XIV, 


Wszystkie elementy rezydencji pałacowej 
dziedziniec, pałac (będący główną dominantą) 
oraz usytuowany na jego tyłach ogród — podpo- 
rządkowano wspólnej osi. Wyznaczała ją głów- 
na aleja i kanał. Zaniechano rozbijania ogrodu 
na dużą liczbę niewielkich kwater. Bezpośred- 
nio za pałacem znajdował się rozległy parter 
haftowy z kunsztownym ornamentem. Ozdob- 
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fr. Labirynty, znane już w średniowieczu, roz- 
powszechniły się w okresie renesansu, a zwła- 
szcza baroku. Kręta droga wśród strzyżonych 
szpalerów i żywopłotów prowadziła do cen- 
tralnego punktu, gdzie znajdował się pawilon 
lub fontanna 


e Widoczny przed pałacem 
w Wersalu ozdobny parter 
z żywopłotu i kwiatów to cha- 
rakterystyczny dla baroku 
parter haftowy 


czasów odrodzenia, zerwała 
koncepcja parku krajobrazowe- 
go, powstała w Anglii w 1. po- 
łowie XVIII wieku. Nowy spo- 
sób widzenia ogrodu był wyni- 
kiem nowego spojrzenia na na- 
turę. Uznano ją za doskonałą, 
a poeci, teoretycy sztuki i mala- 
rze sławili piękno dzikiej przy- 
rody. Duży wpływ na ukształtowanie angielskich 
ogrodów krajobrazowych miało zafascynowanie 
chińską sztuką ogrodową, którą od wieków ce- 
chowała naturalność i malowniczość, oraz ma- 
larstwo pejzażowe mistrzów XVII wieku (m.in. 
Claude'a Lorraina, Nicolas'a Poussina). 

Twórcy ogrodów krajobrazowych (nazywa- 
nych również parkami) dążyli do nadania im 


© Typ francuskiego ogrodu 
barokowego naśladowano 
w całej Europie od końca 
XVII w. do połowy XVIII w. 
Jego cechy — geometryczny 
osiowy układ, podporządko- 
wanie pałacowi, dążenie do 
przepychu i wielkiej skali — 
przejął w Niemczech m.in. 
ogród w Nymphenburgu (ob. 
część Monachium) 


ny rysunek (stylizowane formy roślinne) two- 
rzyły nisko strzyżone żywopłoty. Tło wypełnia- 
no kwiatami lub kolorowym piaskiem i żwirem. 
Z płaską powierzchnią parterów kontrastowały 
znajdujące się po bokach głównej osi wysokie 
masywy boskietów — małych lasków o równo 
wystrzyżonych ścianach, poprzecinane promie- 
niś rozchodzącymi się alejami. Mieściły się 
w nich rozmaite wnętrza ogrodowe, odpowied- 
niki wnętrz pałacowych: sale, salony, gabinety, 
teatry oraz labirynty. Poszczególne wnętrza 
mogły być wyodrębnione także przez szpalery 
drzew, żywopłoty lub treliaże. Podobnie jak 
w renesansie, popularnością cieszyły się strzy- 
żone rzeźby roślinne. Wartość plastyczna poje- 
dynczych drzew i ich naturalny kształt nie mia- 
ły znaczenia. Ogromną rolę odgrywały fontan- 


© W angielskich parkach krajobrazo- 
wych wznoszono pawilony oraz budowle re- 
prezentujące różne style. W Chiswick (1. poł. 
XVIII w.) wśród swobodnie rosnących drzew 
znajduje się okrągła świątynia, nawiązująca 
do rzymskiego Panteonu; obok, na środku 
jeziora, umieszczono egipski obelisk 


wyglądu nietkniętych ręką ogrodni- 
ka. Usunięto wszystkie regularne 

i symetryczne elementy ogrodu — bo- 
skiety, strzyżone szpalery. Wymyślne 
partery haftowe zastępowano zielony- 
, mi płaszczyznami trawników. Plan 
a ogrodu był swobodny i niesymetrycz- 
ny. Pozostawiano nierówności tere- 

nu, a nawet sztucznie je tworzono. 


ny (w Wersalu było aż 1400 wodotry- 
sków). W ogrodach urządzano groty ze 
skomplikowanymi mechanizmami hy- 
draulicznymi, poruszającymi posta- 
cie ludzkie i zwierzęce. Na obrze- 
żach, w wydzielonej części lasu, za- 
kładano zwierzyńce. 

Poza Wersalem okazałe przykłady 
barokowych ogrodów znajdują się 
m.in. w Wiedniu (Schónbrunn), Mo- 
nachium (Nymphenburg), Peterhofie 
(koło Petersburga), a w Polsce w Bia- 
łymstoku (przy pałacu Branickich). 


e Swobodny plan parków 
krajobrazowych, m.in. ogro- 
du w Arkadii k. Nieborowa 
z końca XVIII w., stanowił cał- 

kowite zaprzeczenie schematów 
geometrycznych, stosowanych 

w założeniach ogrodowych rene- 

sansu i baroku 


Ogrody krajobrazowe 


Z. tradycją geometrycznego podziału 
przestrzeni ogrodowej, jaka panowała od 


Wykorzystywano naturalne stawy, serpentyno- 
we rzeczki lub też zakładano nowe zbiorniki 
wodne o nieregularnych zarysach. Drogi prze- 
biegały po liniach krzywych. Drzewa pozosta- 
wiano w formie naturalnej, swobodnie rozroś- 
nięte. Dążąc do osiągnięcia efektu malowniczo- 
ści, sadzono kępy drzew. Zacierano granice mię- 
dzy ogrodem a otaczającym krajobrazem przez 
wprowadzenie aha — ogrodzenia w postaci fosy 
niezasłaniającej dalekich widoków. W ogrodach 
znajdowały się liczne pawilony, utrzymane 
w rozmaitych konwencjach stylistycznych. 


Obok świątyń antycznych, pojawiały się bu- 
dowle gotyckie, chińskie, mauretańskie oraz 
sztuczne ruiny. Nieodłącznym motywem stał się 
chiński mostek. Charakterystyczny dla angiel- 
skiego stylu ogrodowego był brak dominującej 
roli pałacu, który wtapiał się w otaczającą przy- 
rodę. Architektura, ogród i krajobraz pozosta- 
wały w harmonijnym związku. 

W 2. połowie XVIII wieku angielski park 
krajobrazowy wyparł ogrody geometryczne 
w całej Europie. We Francji powstała w tym cza- 
sie nowa jego odmiana — ogród sentymentalny. 
Łączył on wzory angielskie z filozoficznymi ide- 
ami Jeana Jacques'a Rousseau, który propono- 
wał utopijny model życia człowieka w zgodzie 
z naturą. Treść tego typu ogrodów, żywiących się 
popularnymi dziełami literackimi, została osnuta 
wokół mitów złotego wieku i Arkadii. Nastała 
moda na wiejskość. Bawiono się w życie paste- 
rzy, rybaków, ogrodników. Ogrody stylizowano 
na sielankowe wioski, gdzie drewniane, kryte 
słomą chaty wewnątrz miały luksusowe umeblo- 
wanie (np. Trianon w Wersalu dla Marii Antoni- 
ny). Prócz chatek stawiano młyny nad strumie- 
niami, świątyńki, pustelnie, sztuczne skały, ruiny 
i groty; często spotykało się grobowce (oprócz 
fikcyjnych zdarzały się również prawdziwe). 


© Powstające od XIX w. liczne parki miej- 
skie miały służyć przede wszystkim masowe- 
mu wypoczynkowi. Słynny Central Park, za- 
łożony w 1865 r. w centrum Nowego Jorku, 
ma układ krajobrazowy urozmaicony wielo- 
ma jeziorkami 


Naczelną zasadą założeń sentymentalnego stylu 
ogrodowego, czyli tzw. ogrodów sentymenta|l- 
nych, było wywoływanie silnych i różnorodnych 
przeżyć. Każda część ogrodu miała wywoływać 
określony nastrój: radość, zdumienie, melancho- 
lijną zadumę, uniesienie, grozę. Jeden z pierw- 
szych ogrodów sentymentalnych powstał w Er- 
menonville we Francji; najpiękniejszym polskim 
przykładem jest Arkadia koło Nieborowa. 

Na początku XIX wieku z ogrodów senty- 
mentalnych wykształciły się ogrody roman- 
tyczne (w Polsce do tego typu założeń ogrodo- 


wych należy park w Puławach). Cechował je 
program treściowy związany ze sprawami naro- 
dowymi i kultem narodowych bohaterów. Nurt 
ten dominował do połowy stulecia. 


Ogrody epoki industrialnej 


W związku z przemianami cywilizacyjnymi, 
jakie nastąpiły w XIX wieku, parki i ogrody za- 
częły tracić swój dotychczasowy charakter. Bu- 


dziły coraz większe zainteresowanie reformato- 
rów społecznych, lekarzy i urbanistów. W 2. po- 
łowie stulecia w rozrastających się miastach 
ogrody stały się niezbędnym elementem struktu- 
ry urbanistycznej. Parki publiczne zakładano 
w centrach miast (Central Park w Nowym Jor- 
ku), na obrzeżach (Lasek Buloński w Paryżu) 
lub na terenie likwidowanych fortyfikacji (Ring 
w Wiedniu i Planty w Krakowie). Były one miej- 
scem spotkań, odpoczynku i rozrywek. Organi- 
zowano w nich koncerty, działały kawiarnie, pi- 
wiarnie. Pojawiły się także skwery — niewielkie 
ogrodzone zieleńce, a w uzdrowiskach parki 
zdrojowe. Dominowały rozwiązania krajobrazo- 
we (naturalistyczne). Formy parków zachowały 
swobodę, podlegały jednak widocznej stylizacji. 
Alejki miały przebieg eleganckiej, łagodnie za- 
krzywionej linii; obiegały stawy o równie wy- 
szukanej formie. Stosowano wielkie trawniki, 
malownicze grupy drzew i krzewów oraz wielo- 
barwne kwietniki. Zmalało znaczenie budowli 
i rzeźby ogrodowej. W końcu XIX wieku, pod 
wpływem historyzmu, powróciły na pewien czas 
formy geometryczne nawiązujące do wzorów re- 
nesansu i baroku. Widać to przede wszystkim 
w ornamentalnie opracowanych parterach kwia- 
towych oraz strzyżonych krzewach. Próbowano 
łączyć układy geometryczne z krajobrazowym. 

Wiek XX cechowało utylitarne podejście do 
ogrodów. Tworzono je przede wszystkim jako 


tereny zielone, produkujące tlen i służące do re- 


© Sztuczne ruiny (m.in. w parku Aleksan- 
dra na Ukrainie z 1. poł. XIX w.) dodawały 
ogrodom krajobrazowym malowniczości 
i stwarzały nastrój nostalgii 


kreacji fizycznej. Przeważały rozwiązania osio- 
we, lecz niesymetryczne. 

W ostatnich latach XX wieku można było 
zaobserwować powrót do symbolicznych zna- 
czeń i archetypicznych treści ogrodów. Mie- 
szkańcy podmiejskich domów i willi próbują 
tworzyć własne enklawy spokoju i bliskiego 
kontaktu z naturą. Szczególną popularnością 
cieszą się motywy zaczerpnięte z kameralnych 
ogrodów japońskich. 


Ogromna liczba wspaniałych dzieł sztuki, 
stanowiących obecnie m.in. cenne eksponaty 
muzealne, pierwotnie powstała z inspiracji wy- 
bitnych przedstawicieli stanu duchownego, po- 
cząwszy od egipskich i greckich kapłanów sta- 
rożytności, a skończywszy na księżach katolic- 
kich. Czasami stanowiły one dar dla bóstwa, 
składany przez wyznawców. Dzieła sztuki sa- 
kralnej stanowiły wspaniałą oprawę świątyń, 
wprawiając wiernych w zachwyt i zdumienie 
nad wielkością Boga. 


Starożytność i czasy nowożytne 


W czasach starożytnych ludzie czcili wielu 
bogów. Sposobem na zapewnienie sobie ich ła- 
skawości było przede wszystkim wznoszenie 
wspaniałych świątyń, bogato zdobionych brą- 
zem, złotem i często szlachetnymi kamieniami. 
Znakomitym przykładem takiego budownictwa 
jest Akropol, z najsłynniejszą świątynią poświę- 
coną Atenie Partenos — Partenonem. Stanowi ona 
wybitny przykład greckiej architektury świątyn- 
nej. W Partenonie znajdował się olbrzymi (ok. 
10 m) posąg kultowy bogini dłuta Fidiasza 
(przed 438 p.n.e.) wykonany w chryzelefantynie, 
ze złotej blachy i kości słoniowej. Fidiasz zasły- 
nął z posągów bogów, przytłaczających swoją 
wspaniałością i gigantycznymi rozmiarami, 
Iśniącymi w mrocznych wnętrzach świątyń bla- 
skiem brązu, złota i kości słoniowej. Jego posąg 
umieszczony w świątyni w Olimpii, przedsta- 
wiający 11-metrowego „Zeusa Olimpijskiego” 
(po 432 p.n.e.), siedzącego na tronie, nieprzy- 
padkowo został zaliczony do siedmiu cudów 
świata starożytnego. Wielką sławę zyskał także 
około 7-metrowej wysokości posąg „Atena Pro- 
machos” (460-450 p.n.e.), ustawiony w zachod- 
niej części Akropolu, wyobrażający uzbrojoną 


f © Chińska miejscowość Longmen zna- 
na jest ze słynnych buddyjskich świątyń, 
grot i niszy drążonych w skałach z V-VIII w., 
z ok. 100 tys. rzeźb przedstawiających Bud- 
dę, licznych płaskorzeźb oraz ponad 3500 in- 
skrypcji 


boginię. Niestety, żaden z posągów Fidiasza nie 
zachował się w oryginale do naszych czasów. 
Wiele natomiast interesujących rzeźb bogów, bo- 
giń, muz i bohaterów można oglądać w muzeach 
greckich, a także m.in. w Muzeach Watykań- 
skich i w paryskim Luwrze. 


Skarby świątyń 
Rola Kościoła w rozwoju sztuki w ciągu ostatnich kilku tysięcy lat trudna 
jest do przecenienia. Dostojnicy kościelni niejednokrotnie wpływali na 
trendy w rzeźbie, malarstwie i architekturze sakralnej. Ich pomysły i arty- 
styczne wizje przyoblekali w realny kształt wybitni artyści. Kościół był 
przez wieki największym mecenasem sztuki na świecie. 


Tym, czym dla starożytnych Greków był 
Partenon, dla Rzymian stała się wystawiona 
w Rzymie przez Marka Agrypę świątynia 
wszystkich bogów — Panteon. Jej budowę roz- 
poczęto w 27 roku p.n.e., ale po pożarze zosta- 
ła w czasach cesarza Hadriana (117-138) zbu- 
dowana prawie na nowo, prawdopodobnie pod 
kierunkiem Apollodorosa z Damaszku. Panteon 
to perła sztuki świątynnej: składa się z prosto- 
kątnego westybulu z portykiem i wspaniałej ro- 
tundy krytej kopułą, ozdobioną profilowanymi 
kasetonami, z otworem pośrodku. Przez otwór 
znajdujący się na wysokości 44 metrów wpada 
światło, które rozprasza się równomiernie, wy- 
wołując efekty optyczne na ścianach wyłożo- 
nych marmurem. W 7 niszach stały niegdyś po- 
sągi bóstw planetarnych, a w przedsionku posą- 
gi Oktawiana Augusta i Marka Agrypy. W roku 
609 Panteon zamieniono na kościół Santa Ma- 
ria ad Martyres (zw. też Santa Maria Rotonda). 

W Chinach w pierwszych wiekach naszej ery 
powstały wspaniałe przykłady sztuki buddyjskiej. 
W zbiorach muzealnych można znaleźć kilkadzie- 
siąt przykładów buddyjskiej rzeźby ruchomej 
z V-VI wieku, odkrytych na terenie Chin. Są to 
przeważnie brązowe, złocone ołtarzyki lub kamien- 
ne posągi — dzieła artystycznie wybitne. W V wieku 
wraz z zakończeniem prześladowań buddyzmu na 
północy rozpoczęły się gi- 
gantyczne prace wykuwa- 
nia w skałach kompleksów 
świątyń, m.in. w Tunhuan- 
gu, gdzie w klifie na długo- 
ści ponad 2 kilometrów ciąg- 
nie się aż 469 kaplic z rzeź- 
bami i malarstwem. W III wie- 
ku w afgańskim Bamjanie wy- 
budowano dwa gigantycz- 
ne posągi Buddy, wysokoś- 
ci 36,5 metra i 53 metrów, 
które w 2001 roku zniszczy- 
li Talibowie. Od końca V do 
VIII wieku trwała budowa 


kompleksu w Longmen (Chiny), ze wspaniałymi 
rzeźbami sztuki buddyjskiej. 

W Indiach można także spotkać świątynie 
wykute w skale, m.in. w Adżancie (II w. p.n.e.— 
V w. n.e.), z najsłynniejszym zespołem malowi- 
deł indyjskich. Wydrążonym w skale świąty- 
niom architekci starali się nadać formę praw- 
dziwych budynków, uzupełniając je kolumna- 
mi, podporami, belkami i sufitami. W Indiach 
popularnym przejawem sztuki sakralnej były 
tzw. stupy, czyli buddyjskie budowle w kształ- 
cie czaszy zwieńczonej gankiem, masztem i sym- 
bolicznymi sztandarami. Zwykle zawierały ko- 
morę z relikwiami, figurkami Buddy i tekstami 
buddyjskimi. Wznoszono je albo jako odrębną 
całość, albo jako ołtarz w świątyni. Stupy były 
często ozdabiane przepięknymi płaskorzeźba- 
mi. Słynny kompleks świątynny znajduje się 
w indyjskim Khadżuraho; składa się on z około 
30 budowli poświęconych różnym bóstwom 
hinduskim, ze wspaniałymi rzeźbami w świąty- 
ni Khandarija Mahadewy (IX-XI w.). 


Chrześcijaństwo 


Okres wczesnochrześcijański pozostawił po 
sobie wiele wybitnych przykładów sztuki świą- 
tynnej, w przeważającej mierze w postaci deta- 
li architektonicznych, fresków, płaskorzeźb 
i rzeźb. Ogromna większość ludzi średniowie- 
cza miała inne problemy niż uczestnictwo 
w odbiorze lub tworzeniu sztuki, martwiąc się 
o swój byt w ciężkich czasach, znaczonych 
wielkimi zarazami i klęskami głodu. W tej sytu- 
acji Kościół stał się głównym odbiorcą dzieł 
sztuki, wspieranym przez władców i arystokra- 
cję, poszukujących artystycznych przeżyć. 

Znakomitym przykładem sztuki romańskiej 
jest m.in. baptysterium (pomieszczenie przezna- 
czone do ceremonii chrztu) katedry w Rawennie, 
wybudowane około połowy V wieku, z figurami 
16 proroków oraz wspaniałymi mozaikami wy- 
pełniającymi kopułę. W bazylice San Apollinare 
Nuovo (VI w.) w Rawen- 
nie znajduje się m.in. słyn- 
ny cykl kilkudziesięciu 
niewielkich mozaik przed- 
stawiających sceny z życia 
Chrystusa oraz pochodzą- 
ce z nieco późniejszego 
okresu liczne figury proro- 
ków, patriarchów i mę- 
czenników. Wspaniałym 
przykładem bogato zdobio- 
nej freskami świątyni jest 
także bazylika San Apolli- 
nare in Classe (VI w.), wy- 
budowana w miejscu, gdzie 
pochowano świętego Apo- 
linarego — pierwszego bisku- 


pa Rawenny i męczennika. Kunsztem dorównują 
im mozaiki w prezbiterium kościoła San Vitale 
(526-547). W Muzeum Archidiecezjalnym w Ra- 
wennie przechowywany jest jedyny zachowany 
tron biskupi z epoki wczesnochrześcijańskiej (po- 
wstał w poł. VI w.), należący do Maksymiana, ar- 
cybiskupa — Rawenny w latach 545—553. Tron zo- 
stał bogato ozdobiony m.in. płasokrzeźbami przed- 
stawiającymi ewangelistów oraz scenami z dzie- 
ciństwa Chrystusa i jego cudami. 
Wczesnochrześcijańska sztuka Syrii i Pale- 
styny pozostawiła po sobie niezwykłe księgi, 


muru i porfiru, sprowadzanych z Egiptu 
i z atlantyckiego wybrzeża Francji. 
Do najświetniejszych zabytków zalicza się 


kościół powstał poza murami miasta w począt- 
kach chrześcijaństwa, lecz 
został przebudowany), zwła- 
szcza ze względu na wspania- 
łe malowidła i mozaiki. Nig- 
dy dotąd bizantyjscy artyści 
nie posługiwali się tak mistrzowskim rysun- 
kiem i subtelnymi kolorami. 
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fr. Bazylika San Apollinare Nuovo w Rawennie została wzniesiona jako kościół dworski, a jej 
wnętrze ozdobiły wspaniałe mozaiki o tematyce religijnej. Jedna z nich ukazuje scenę roz- 
mowy Chrystusa z Samarytanką przy studni 


m.in. pochodzący z VI wieku „Ewangeliarz 
z Rossano”, zawierający najstarszy w dziejach 
malarstwa miniaturowego wizerunek świętego 
Marka ewangelisty, przedstawionego podczas 
pracy, ze stojącą obok i symbolizującą na- 
tchnienie postacią Mądrości Bożej (obecnie 
w Muzeum Archidiecezjalnym w Rossano). 
Tak zwany „Ewangeliarz Rabuli” („Kodeks Ra- 
buli”, zawierający ok. 90 miniatur) — najstarszy 
ewangeliarz zachowany w całości — powstał 
w skryptorium klasztoru świętego Jana w Zag- 
ba, w Mezopotamii, w 586 roku, pod kierun- 
kiem mnicha Rabuli. 


W X i XI wieku w Bizancjum po- 
wstało najwięcej dzieł sztuki zdobni- 
czej, szczególnie emalii, wyrobów złot- 
niczych oraz drobnych rzeźb w kości 
słoniowej. Wiele rzeźb i ksiąg przed- 
stawiało motywy chrześci- 
jańskie. Jednym z najpięk- 
niejszych bizantyjskich dzieł 
z kości słoniowej jest „Tryp- 
tyk Harbavilla”, zwany tak 
od nazwiska dawnego wła- 
Ściciela — rzeźbiarski od- 
powiednik psałterzy z tej 
samej epoki. Wykonany 
został około połowy X wie- 
ku — przedstawia delikat- 
ne i wytworne figury świę- 
tej rodziny, apostołów i świę- 
tych (obecnie w Luwrze). 


Bizancjum 


Najwspanialszym przykładem świątynnej 
sztuki architektonicznej Bizancjum jest kościół 
Hagia Sophia (kościół Mądrości Bożej) w Kon- 
stantynopolu (ob. Stambuł), wzniesiony latach 
532-537, ale w okresie późniejszym ulegający 
wielu przemianom. Olbrzymia kopuła była po- 
kryta szczerozłotą mozaiką, zawaliła się jednak 
w 558 roku na skutek trzęsienia ziemi. Część 
wspaniałych mozaik i fresków zniszczono; po- 
zostałościami chrześcijańskiego wystroju są wiel- 
kie postacie cherubinów umieszczone u podsta- 
wy kopuły. Do budowy świątyni użyto kosztow- 
nych materiałów, m.in. wielokolorowego mar- 


m Oblicze św. Fides z re- 
likwiarza jest późnoan- 
tyczną maską z V w., re- 
szta zaś to drewniany klo- 
cek w kształcie figurki, 
obity pozłacaną blachą, 
ozdobioną drogocennymi 
kamieniami szlachetnymi 
i perłami 


© Krucyfiks króla Kastylii Ferdy- 
nanda I Wielkiego i królowej Sanchy 
został wykonany z kości słoniowej 
| istanowił część daru, który para kró- 
a lewskich małżonków 
złożyła dla kolegiaty 
San Isidoro w hiszpań- 
skim León 


Średniowiecze 


Do najbardziej liczących się śred- 
niowiecznych dzieł sakralnych należy 
» relikwiarz świętej Fides — najstarszy 
zachowany relikwiarz chrześcijański 
(866), wyobrażający dwunastoletnią 
męczennicę, Ściętą u schyłku III wie- 
ku. Ma on kształt drewnianej figurki 
obitej pozłacaną blachą i ozdobionej 
drogimi kamieniami, perłami, kryszta- 
łami górskimi, antycznymi i karoliń- 
skimi gemmami. 

Wspaniałym przykładem zdobni- 
czej sztuki chrześcijańskiej jest także złoty 
ołtarz z mediolańskiego kościoła San Ambrogio 
— jedyny tego typu ołtarz średniowieczny, który 
zachował się w całości. Składa się z 4 ścianek 
tworzących okładzinę właściwego ołtarza 
w formie skrzyni, wykonanych ze złota i pozła- 
canego srebra oraz ozdobionych drogimi ka- 
mieniami i emalią. Na ołtarzu przedstawiono 
m.in. podobizny Chrystusa i sceny z jego życia, 
apostołów, sceny z życia świętego Ambrożego 
i wyobrażenia fundatora — arcybiskupa Angil- 
berta (824—859). 

W skarbcu katedry w Monzie jest przechowy- 
wany tzw. „Reliquiario del Dente”, czyli reli- 
kwiarz na ząb świętego Jana Chrzciciela, wykona- 
ny ze złota, drogich kamieni i pereł, oraz słynna 
żelazna korona, składająca się z 6 złotych 
płytek ozdobionych kwiatami z drogich 

kamieni i kolorowej emalii. Od strony 
wewnętrznej płytki są złączone żelazną 
obręczą, według tradycji wykonaną 
z jednego z gwoździ, którymi był przy- 
bity Chrystus. Koronę czczono z tego 
względu jako relikwię krzyża świętego. 
Od XV wieku uchodzi ona za koro- 

nę królów longobardzkich. 
W 1063 roku Ferdynand I 
Wielki wraz z żoną ufundowali 
bogate dary dla kolegiaty San Isi- 
doro w hiszpańskim León. Imio- 
na władców zostały wypisane 
u dołu krucyfiksu z kości sło- 
niowej, na którym wielką po- 
stać Chrystusa otaczają drob- 
ne, nagie figurki powstają- 
cych z grobów zmarłych oraz 
strąconych do piekła potępio- 
nych. Z tej samej okazji powstał 
skrzynkowy relikwiarz święte- 
go Izydora, ozdobiony figural- 
nymi reliefami wykonanymi 

w pozłacanym srebrze. 

Przykładem architektonicz- 
nego skarbu świątyń chrześcijań- 
skich są bez wątpienia oszałamia- 
jące przepychem dekoracje fasady 
kościoła Notre-Dame-la-Grande 

w Poitiers (1. poł. XII w.), przypo- 


minającej ogromny ozdobny relikwiarz lub skrzy- 
neczkę z kości słoniowej pokrytej płaskorzeźbami. 

Swoim pięknem zachwycają także kościoły 
w Hiszpanii, m.in. rzeźby w zachodnim portalu 
katedry w Santiago de Compostela, Portico de la 
Gloria (1168—1188). 

Wielką wartość przedstawiają witraże. Były 
one bardzo kosztowne, zapewne dlatego spotyka- 


ło się je niemal wyłącznie w kościołach. Często 
fundowali je duchowni, szlachta i stowarzyszenia 
świeckie (gildia rzemieślnicza ufundowała 41 wi- 
traży do katedry w Chartres). Wizerunki dar- 
czyńców były na ogół umieszczane w dolnych 
częściach okien lub stanowiły fragment przedsta- 
wienia. Do najpiękniejszych XIII-wiecznych wi- 
traży gotyckich należą unikatowe witraże we 
francuskich katedrach w Chartres, Sainte Chapel- 
le w Paryżu i Saint Pierre w Poitiers, a także 
w wielu innych kościołach, m.in. w Bourges, An- 
gers, Clermont-Ferrand i w Strasburgu. 

Bezcennymi zabytkami sakralnej sztuki wi- 
trażowej są też zachowane w stanie nienaruszo- 
nym witraże w Niemczech, w katedrze w Augs- 
burgu (XI, XIV-XV w.; obecnie znajdują się 
tam kopie; oryginały zostały umieszczone 
w muzeum). Poza tym piękne przykłady sztuki 
witrażowej znajdują się w katedrze Canterbury 
w Wielkiej Brytanii. 


Renesans 


Kościół wciąż otwierał twórcom nowe moż- 
liwości, „dostarczał” idei, którym nadawali oni 
coraz to nowe ujęcia. W rezultacie wokół świą- 
tyń i wybitnych dostojników Kościoła skupiało 
się życie artystyczne renesansu. 

Ważną funkcję pełniły w kościołach ambony, 
dlatego też na nich skupiali swoją uwagę artyści. 
Jednym z pierwszych genialnych dzieł zapowia- 
dających renesans jest ambona w baptysterium 
w Pizie, wykonana przez Niccola Pisana (ukoń- 
czył pracę w 1260 r.). Uznaje się ją za pomost 
przerzucony między dwoma okresami, podobnie 
jak ambonę w katedrze w Sienie (1265—1268). 
Obie ambony zostały bogato ozdobione rzeźbio- 
nymi postaciami, stłoczonymi na niewielkiej 
przestrzeni. Syn Niccoli Pisana, Giovanni, współ- 
pracował z ojcem przy ambonie w Pizie , w której 
obaj starali się zastąpić rzeźbą elementy architek- 
tury, używając zamiast kolumn posągów świę- 
tych i cnót (ambona nie zachowała się do dzisiaj, 
zniszczona w czasie pożaru katedry w 1595 r.; 
odbudowano ją w 1926 r.). 


Z przełomu XIII i XIV wieku pochodzą wspa- 
niałe freski z kościoła Świętego Franciszka w Asy- 
żu, opowiadające wydarzenia biblijne ze Starego 
i Nowego Testamentu oraz legendę patrona, wyko- 
nane przez Giotta di Bondone, który jest także au- 
torem fresków w kaplicy Scrovegnich w Padwie 
(Capella degli Scrovegni w kościele Santa Maria 
dell”Arena, ok. 1303-1305), rozmieszczonych na 
ścianach w czterech rzę- 
dach, ilustrujących m.in. 
życie Chrystusa. 


© Witraże romańskie, 
m.in. z katedry w Char- 
tres, przedstawiały posta- 
cie biblijne lub całe histo- 
rie. Ze szczególną atencją 
traktowano w nich Marię, 
często ukazywaną jako 
królowa. Romańscy arty- 
ści nie stronili także od 
motywów roślinnych oraz 
wzorów geometrycznych 
otaczających centralne 
przedstawienia 


Bezcennym zabytkiem są trzecie drzwi bapty- 
sterium we Florencji, tzw. Porta del Paradiso 
(1425-1452) wykonane przez Lorenza Ghibertie- 
go. Piękno tych drzwi miało podobno skłonić Mi- 
chała Anioła do uwagi, że mogłyby one stanowić 
wrota do raju (stąd ich późniejsza nazwa). Ogrom- 
ną wartość artystyczną mają rzeźby Donatella, 
m.in. relief chrzcielnicy w baptysterium w Sienie 
„Uczta Heroda” (1423-1427), niezwykłe ze 
względu na nowatorskie podej- SEKE 
ście do problemu głębi prze- 
strzennej, oraz trybuna śpiewa- 
cza w katedrze florenckiej 
(1433-1438), w której artysta 
wykorzystał motyw taneczne- 
go korowodu, tworząc bogatą 
dekorację, prezentującą liczne 
motywy ornamentalne antyku. 

Włoski renesans pozostawił 
po sobie wielką liczbę malowi- 
deł, powstających na ścianach 
kaplic i kościołów. Najsłynniej- 
sza jest z pewnością „Ostatnia 
Wieczerza” Leonarda da Vinci 
(1495-1498), namalowana w re- 
fektarzu klasztoru Santa Maria 


© Bazylika Franciszkanów 
(1228-1253) w Asyżu — je- 
den z pierwszych kościo- 
łów gotyckich we Włoszech 
— ozdobiona została m.in. 
freskami przez Giotta di Bon- 
done, przedstawiających 
życie św. Franciszka. Uległy 
one częściowemu zniszcze- 
niu podczas trzęsienia ziemi 
w 1997 r. 


delle Grazie w Mediolanie. Artysta zastosował 
w kompozycji perspektywę zbieżną, aby stworzyć 
iluzję przedłużenia naturalnego wnętrza refektarza. 

Wspaniałe dzieła pozostawili po sobie m.in. 
Masaccio, autor m.in. „„Wypędzenia z raju” (1426), 
namalowanego w kaplicy Brancaccich kościoła 


Santa Maria del Carmine we Florencji, Fra Angeli- 
co — twórca malowideł ściennych w klasztorze 
i kościele Świętego Marka we Florencji (1438— 
1445), dekoracji kaplicy papieskiej i apartamen- 
tów papieskich w Rzymie (1445-1450) oraz fre- 
sków w katedrze w Orvieto (1447), Andrea Man- 
tegna — autor fresków w kościele degli Eremitani 
w Padwie (1448—1457), obrazu ołtarzowego w 
kościele San Zeno w Weronie (1457-1459) oraz w 
Castello San Giorgio w Mantui 1461-1474). 

Dla kościołów tworzyli wszyscy liczący się 
artyści renesansu włoskiego, m.in. Piero della 
Francesca oraz Sandro Botticelli. 

Z XVI wieku pochodzą genialne prace 
Michała Anioła, m.in. wykonany w latach 
1536-1541 na ścianie za ołtarzem Kaplicy Sy- 
kstyńskiej fresk „Sąd Ostateczny” — przełomo- 
we dzieło znaczące przejście od renesansu do 
baroku. Fresk ma wymiary 13,7x12,2 metra 
i ukazuje 314 postaci. Innym wybitnym arcy- 
dziełem sztuki sakralnej Michała Anioła jest 
marmurowa „„Pieta” z Bazyliki Świętego Piotra 
w Rzymie (1498-1500). 


Barok 


Zdumiewający swym przepychem barok był 
ostatnim okresem wielkiej świetności sztuki sa- 
kralnej. Wielu wybitnych twórców epoki praco- 
wało tylko na potrzeby Kościoła, tworząc nowe 
świątynie i ich wspaniałe wyposażenie oraz 
przebudowując istniejące budowle. Do arcy- 
dzieł sztuki światowej zaliczyć należy dzieła 
wybitnego barokowego twórcy Giovanniego 
Lorenza Berniniego, a szczególnie wystrój ba- 


zyliki watykańskiej, na który składają się: kon- 
fesja nad grobem świętego Piotra (16241633), 
wykonana z brązu i złożona z 4 kolumn dźwiga- 
jących wolutowe zwieńczenie, oraz oprawa tro- 
nu świętego Piotra (1657-1665), stanowiącego 
akcent zamykający perspektywę świątyni. Tron 


m Barokowa oprawa tronu św. 
Piotra w Bazylice św. Piotra w Rzy- 
mie Giovanniego Lorenza Berninie- 
go doskonale podkreśla swoim ar- 
tyzmem potęgę i dostojeństwo urzę- 
du pierwszego papieża 


wypełnia apsydę i jest niedoścignio- 
nym wzorcem barokowego powiąza- 
nia wszystkich sztuk w jednym dzie- 
le: architektura i rzeźba tworzą tutaj 
kompozycję o malarskim charakte- 
rze, oświetlaną przez umieszczony 
centralnie witraż — światło załamuje 
się na pięknie rzeżbionych posągach 
i złoconych ornamentach, wywołując 
niepowtarzalne wrażenie. O randze te- 
go artysty świadczy liczba dzieł, które 
do dziś zdobią świątynie. Do najsłyn- 
niejszych należą m.in. architektonicz- 
ny wystrój kaplicy rodziny Cornaro 
w rzymskim kościele Santa Maria del- 
la Vittoria ze słynną rzeźbioną sceną 
„Ekstazy św. Teresy” (1645-1652 
oraz figura błogosławionej Ludwiki Albertoni 
(1674) z kościoła San Francesco a Ripa w Rzymie. 

Malarzem, który ozdobił wnętrza świątyń 
obrazami o niezwykłej sile wyrazu, był Caravag- 
gio. Najbardziej znanym jego dziełem jest „Zło- 
żenie do grobu” (1602-1604), namalowane dla 
kościoła Santa Maria in Vallicella w Rzymie. 
Obecnie można je oglądać w Pinakotece Waty- 
kańskiej (w 1996 r. było eksponowane w Mu- 
zeum Narodowym w Warszawie). Do najwspa- 
nialszych skarbów świątyń zaliczyć należy także 
dzieła Petera Paula Rubensa, m.in. „Podniesienie 
krzyża” (1610-1611), wykonane jako część mo- 
numentalnego tryptyku dla katedry w Antwerpii, 
i „Męczeństwo św. Liwina” z kościoła Jezuitów 
w Gandawie (ok. 1635). Naturalizm szczegółów 
sąsiaduje w tych dziełach z przepychem kompo- 
zycji i wspaniałością kolorów. 

Potężny ołtarz główny kościoła San 
Esteban w Salamance z 1693 roku, 
dzieło Josć Benita Churriguery, przez oszała- 
miający przepych złoconych ornamentów 
oraz pełne patosu rzeźby zawiera w sobie 
kwintesencję baroku, podobnie jak jedno 
z najbardziej niezwykłych wnętrz baro- 
kowych w sztuce światowej, którym jest 
zakrystia zakonu kartuzów w Grena- ż 
dzie, powstała w 1. połowie XVIII wie- 
ku. Dynamiczne krzywizny stiuko- 
wych gzymsów i nałożonych na nie 
rzeźbionych dekoracji tworzą potężną, 
mieniącą się wszystkimi odcieniami 
bieli kompozycję, pokrywającą całe 
ściany wnętrza. 


m „Ekstaza św. Teresy” to wspaniały przy- 
kład artystycznego kunsztu Berniniego, który 
zapanował nad masą marmuru (postacie są 
naturalnej wielkości). Kompozycja rzeźbiar- 
ska przedstawia mistyczną wi- 
zję hiszpańskiej karmelitanki 


wane przez władców oraz moż- 
nych świeckich i duchownych, 
bogato przez nich wyposażane. 
Jednym z pierwszych cen- 
nych zabytków sztuki sakralnej 
są brązowe Drzwi Gnieźnień- 
skie, wykonane około 1180 ro- 
ku, z bogatą dekoracją reliefo- 
wą, przedstawiającą 18 scen 
z życia świętego Wojciecha, 
oraz motywami zwierzę- 
cymi i roślinnymi wy- 
korzystanymi w bordiurze - 
dekoracyjnym obramowaniu. 
Wyjątkowym miejscem dla 
kultury polskiej są kościoły kra- 
kowskie. Do najsłynniej- 
szych polskich skarbów 
świątynnych należą z pew- 
nością wnętrza kościoła 
Mariackiego w Krako- 
wie, z Xlll-wieczną kropielnicą oraz 
Ołtarzem Mariackim (1477-1489) Wita 
Stwosza, oraz późniejszą, bo dziewięt- 
nastowieczną, polichromią Jana Ma- 
tejki. Kraków to także katedra wa- 
welska, zawierająca m.in. relikwiarze 
świętego Floriana z XV wieku oraz 
świętego Stanisława — dzieło Marcina 
Marcińca z 1504 roku. Bezcennym 
skarbem jest kaplica Zygmuntowska 
(1519-1533), dzieło włoskiego architekta Bar- 
tolomea Berrecciego, z nagrobkami królewski- 
mi i ołtarzem (1531-1538) z warsztatu norym- 
berskiego fundacji Zygmunta I Starego, ze srebr- 
nymi płaskorzeźbami i malowanymi sce- 
nami religijnymi. 
Wyjątkową wartość artystyczną 
i emocjonalną ma dla Polaków kla- 


Polskie dzieła sakralne 


Polska po przyjęciu chrztu w X wie- 
ku włączyła się do wielkiej rodziny euro- 
pejskich krajów chrześcijańskich. Na naszych 
ziemiach zaczęły powstawać kościoły, fundo- 


© W skarbcu klasztoru na Jasnej Górze 
zgromadzone są dary zwane wotami 
o różnym charakterze i wymo- 
wie. Jednym z nich jest mon- 
strancja z 1542 r. 


f Relikwiarzowa puszka na głowę św. Stani- 
sława z pocz. XVI w. była dziełem Marcina 
Marcińca. Obecnie ten bogato zdobiony reli- 
kwiarz znajduje się w skarbcu katedralnym 
na Wawelu 


sztor na Jasnej Górze (ufundowany w 1382 r. przez 
ks. Władysława Opolczyka), z obrazem Matki Bo- 
skiej Częstochowskiej (XII-XIV w.) i słynnym 
skarbcem, w którym znajduje się m.in. monstran- 
cja z 1542 roku — dar Zygmunta I Starego. Bez- 
cenne zbiory mieści też biblioteka klasztorna. 

Mimo zniszczeń, jakie dotknęły nasz kraj 
podczas II wojny światowej, najwięcej cennych 
zabytków przetrwało w kościołach. Często ra- 
towali je prości ludzie, nierzadko z narażeniem 
życia przechowując skarby świątyń na stry- 
chach lub w innych kryjówkach. 


Przedmioty użytkowe 


Naturze człowieka wrodzone jest poczucie piękna i zamiłowanie do luksusu. To 
dzięki nim narodziła się potrzeba sztuki, one też spowodowały, że od najdaw- 
niejszych czasów ludzie otaczali się przedmiotami estetycznymi. Pragnęli żyć 
wśród wykwintnych mebli i ozdobnych przedmiotów codziennego użytku. Wy- 
rafinowane bibeloty, cenna porcelana i kunsztownie zdobione naczynia repre- 
zentowały niejednokrotnie wysoki artyzm, świadcząc o poziomie życia i statu- 
sie społecznym właścicieli. W wieku XIX i XX znalazły się natomiast 
w kręgu zainteresowania kolekcjonerów i zdobyły trwałą pozycję 
na rynku handlu dziełami sztuki. 


cyzmu. Jednocześnie utraciły swój niepowtarza|- 
ny charakter, a w XIX wieku zostały wyparte 
przez tańsze, produkowane fabrycznie naczynia 
z fajansu, porcelany i metali imitujących 
srebro. 

Od średniowie- 
cza cyna służyła 
do wyrobu naczyń 
i sprzętów koście|l- 
nych: mis chrzcie|- 
nych, ampułek do 

wody i wina, świeczni- 
ków, kielichów, mon- 
strancji i lawaterzy — na- 
czyń do mycia rąk umie- 
szczanych w zakrystiach. 
Produkowano z niej rów- 
nież liczne naczynia sto- 
łowe: przede wszystkim 


zasów starożytnych sięga w Europie 
f tradycja konwisarstwa — wyrobu na- 

czyń z cyny. Ten miękki i kruchy ma- 
teriał pozwalał na 
produkcję prostych, 
masywnych przed- 
miotów, zdobionych 
zwykle techniką ry- 
towania. Powstawa- 
ły one jako odlewy 
cyny zmieszanej z in- 
nymi metalami, głów- 
nie z ołowiem i mie- 
dzią. Wykonany w czę- 
ściach odlew łączono (lu- 
towano), a następnie zdo- 
biono. By urozmaicić pro- 
ste kształty naczyń, w XVI 
i XVII wieku do stopu do- 
dawano składniki zwięk- 
szające twardość metalu, 
dzięki czemu wyroby z cy 
ny mogły naśladować for- 
my naczyń wykonanych 
ze srebra w stylu regen- 
cji, rokoka czy klasy- 


* Romery — kielichy do 
wina ze szkła reńskiego 
o różnych odcieniach 
zieleni, były szczegól- 
nie popularne w Ni- 
derlandach w XVII w. 


dzbany zwane konwiami, miarki, czyli kufle i dzban- 
ki ze znakami pojemności (służące do mie- 
rzenia objętości płynów), talerze, półmiski, kafe- 
tiery i imbryki, które pojawiły się około 1700 ro- 
ku wraz z nowym zwyczajem picia kawy, her- 
baty i czekolady. 


Szkło stołowe 


Cenniejszym materiałem służącym do wyro- 
bu naczyń było szkło. Tajniki jego produkcji zna- 
no w Egipcie i Mezopota- 
mii już przed 5 tysią- 
cami lat. Początko- 
wo z barwionego 
szkliwa wyrabiano 
paciorki i amulety, 
a najstarsze, gru- 


Zachowane stare 
naczynia (np. wczesno- 
Średniowieczna misa 
orientalna) świadczą o tym, 
że zawsze oprócz funkcjonalności bardzo wy- 
soko ceniono ich walory dekoracyjne 


bościenne, ręcznie kształtowane naczynia o in- 
tensywnych barwach, pochodzą z około 1470 ro- 
ku p.n.e. Około III--I wieku p.n.e. w Fenicji, 
prawdopodobnie w Sydonie, wynaleziono tech- 
nikę dmuchania szkła, co dało początek roz- 
wojowi szklarstwa. Duże znaczenie miały rów- 
nież osiągnięcia cesarstwa rzymskiego, które 
uczyniło ze szkła ważny element swojej kultu- 
ry i gospodarki. Rzymianie produkowali szkło 
bezbarwne, przejrzyste, a z niego wytwarza- 


e Obrazy mogą także być przedmiotami 
użytkowymi, podnoszą bowiem estetykę wnę- 
trza. Obraz Willema Claesza Hedy „Mar- 
twa natura z przewróconym kielichem” 
(1637) zawiera jednak głębsze treści, mówią- 
ce o znikomości i przemijalności świata do- 
czesnego 


li przedmioty luksusowe i naczynia codzien- 
nego użytku. Prymat w produkcji szkła mia- 
ła Wenecja. Szczególnie w XV i XVI wie- 
ku słynęła z Iśniącego cristallo i ekskluzyw- 
nych cienkościennych wyrobów, do dziś zna- 
nych w całej Europie. Palmę pierwszeństwa 
odebrały jej w XVII wieku nowe gatunki szkła: 
kryształ czeski i kryształ angielski — bar- 
dziej lśniące, twardsze, dające się szlifować 
i rytować. 

Zapotrzebowanie na szkło stołowe wzrosło 
znacznie w Europie w XVII i XVIII wieku. 
Wiązało się to z rozwojem życia dworskiego 
i dążeniem do zwiększenia jego wykwintno- 
ści. Powstały wtedy nowe manufaktury szklar- 
skie, a wraz z nimi nowe techniki zdobienia 
szkła i nowe formy naczyń. Obok karafek, szkla- 
nic, kufli, flakonów do przypraw, największą 
popularność zyskały kielichy do wina. Wykony- 
wano je z jasnego, przejrzystego szkła, szlifowano 
i rytowano, często wyposażano w przykrywki. 
Specjalne kielichy służyły do wznoszenia to- 
astów — były to tzw. kielichy wiwatowe, zwy- 
kle robione na zamówienie, ozdabiane herba- 
mi, popiersiami panujących lub scenami histo- 
rycznymi. W Polsce i w Anglii popularnością 


cieszyła się ku- 
lawka — kielich 
bez podstawy, sta- 
wiany na stole do 
góry dnem, zmu- 
szający gościa do 
jednorazowego wy- 
picia zawartości. Kie- 
lichem szczególnie 
lubianym w Nider- 


©  Trójuszne na- 
czynia terakotowe 
miały formy prost- 
sze i oszczędniejsze 
niż np. naczynia me- 
talowe. Wynikało toz moż- 
liwości materiału (glinka), 
co prawda plastycznego, ale jed- 
nocześnie kruchego 


landach był romer — kielich do wina reńskie- 
go, zwykle z zielonego szkła, o kolistej cza- 
szy i szerokim, pustym w środku trzonie zdo- 
bionym guzami. W okresie rokoka wprowa- 
dzono nową technikę zdobienia kielichów — 
złocenie. Pojawiły się też rytowane sceny fi- 
guralne i typowy dla epoki motyw rocaille a. 
W klasycyzmie barokowy przepych ustąpił 
smukłym kształtom, wyważonym proporcjom 
i oszczędniejszej ornamentyce. W XIX wie- 
ku zanikać zaczęła dekoracja, a w XX sto- 
sowano coraz częściej gładkie ser- 
wisy o uproszczonych formach. 


Naczynia ceramiczne 


Najstarsze naczynia ceramiczne 
z terakoty pochodzą z około VI ty- 
siąclecia p.n.e. z obszaru dzisiejszej 
Turcji. Między 5000 a 4000 rokiem 
p.n.e. znane już były podstawowe 
techniki ich produkcji; używano też 
pieca do wypalania naczyń. W Europie 
głównym centrum rozwoju ceramiki stała 
się Grecja. Greckie naczynia attyckie zdo- 
biono geometrycznym ornamentem, a słynne 
wyroby korynckie dekorowano czarnymi lub 


© Porcelana chińska przez wieki stanowiła 


dla Europy niedościgły wzór 


czerwonymi figurami, których barwy uzyski- 
wano dzięki użyciu tlenku żelaza. Wspaniałym 
wyrobom greckim nie była w stanie dorównać 
produkcja rzymska ani tym bardziej średnio- 
wieczna. W wiekach następnych (XV-XVIII w.) 
popularność zdobyła majolika włoska wyra- 
biana m.in. w słynnej manufakturze założonej 
przez Medyceuszy w Cafaggiolo, w warszta- 
tach w Urbino, Sienie, Faenzy. Naczynia te 
dekorowano często wielofiguralnymi scena- 
mi narracyjnymi, do których wzory czerpano 
z literatury, grafiki i współczesnych dzieł sztu- 
ki. Około 1525 roku powstały m.in. serwisy ozdo- 
bione scenami z „Metamorfoz” Owidiusza i dzieł 
Rafaela. 

Tajemnicę wyrobu porcelany pierwsi od- 
kryli Chińczycy już w VII wieku (ostat- 
nie badania cofają wynalezienie porcelany do 
III wieku, a nawet do I wieku). Początkowo wy- 


famille rose — ze scenami roman- 


twarzali grubo- 
ścienne naczy- 
nia kryte barw- 
nymi szkliwami, 
z czasem (od okre- 
su dynastii Ming, 
1368-1644) także 
malowidłami pod- 
szkliwnymi, przeważ- 
nie w kolorze kobal- 
towym. Najwyższą do- 
skonałość porcelana 
chińska osiągnęła za 
cesarza Kangxi (pano- 
wał 1662-1722). Rozkwit 
produkcji spowodowany 


Chińskie wyroby, ich kształty i motywy 
dekoracyjne chętnie naśladowano w Euro- 
pie, najwcześniej w holenderskich fajansach 
z Delft, ale przede wszystkim w Miśni, gdzie 
udało się odkryć recepturę produkcji porcelany 
twardej. Dokonali tego, w 1709 roku, chemik 
Ehrenfred Walther von Tschirnhaus i Johann 
Friedrich Bóttger, pracujący pod protektora- 
tem elektora saskiego Fryderyka Augusta I 
(króla Polski Augusta II Mocnego) — był to 
punkt zwrotny w dziejach ceramiki europej- 
skiej. Od 1720 roku w manufakturze mi- 
śnieńskiej (otwartej w 1710 r.) pracował ma- 
larz Johaim Gregorius Horoldt, który wpro- 
wadził zwyczaj oznaczania wszystkich wyro- 
bów słynnym znakiem skrzyżowanych szpad. 
był w dużej mierze popytem Opracował też wzornik motywów zdobni- 
europejskim. Powstawały czar- czych dla porcelany, wśród których były ko- 
ki o ściankach grubości skorupki jaj- pie i adaptacje wyrobów wschodnich, ale 
ka i naczynia o coraz bardziej zróż- także elementy nowe: owady, kwiaty, sceny 

rodzajowe i pejzaże. 
Dekoracja najwyższej 
jakości zdobiła serwisy 
nabywane przez wład- 
ców i arystokratów. Pierw- 
szy barokowy serwis mi- 
śnieński został wykonany 


© Porcelanowa misa z XVIII w., 

wykonana w Vincennes, ma ty- 
powe dla tej wytwórni złocenia, ciemnobłękit- 
ne tło i znakomitą dekorację figuralną 


w latach 1735-1737 dla koniuszego królew- 
skiego Aleksandra Józefa Sułkowskiego. Naj- 
wspanialszy był natomiast słynny „Serwis Ła- 
będzi” (1737-1741) przeznaczony dla hra- 
biego Heinricha von Briihla. Najlepszy okres 
manufaktury w Miśni skończył się wraz z wy- 
buchem wojny siedmioletniej (1756-1763). 
Późniejsza produkcja nadal reprezentowała wy- 
soką jakość, ale opierała się na obcych wzo- 
rach, m.in. francuskich i niemieckich. 
Powstanie manufaktury w Miśni zapocząt- 
kowało w Europie wśród władców, książąt i ary- 
stokratów modę na otwieranie własnych wytwór- 
ni. Jedną z nich była wytwórnia Vincennes- 
Sćvres, założona w 1738 roku. W 1756 roku ma- 
nufakturę przejął król Ludwik XV i umieścił 
w specjalnie wzniesionych budyn- 
kach w Sćvres koło Paryża. Jako 
znak firmowy wybrano podwój- 
ną skrzyżowaną literę L, do 
której dodawano kolejną li- 
terę alfabetu oznaczającą rok 
produkcji. Wielką protektor- 
ką porcelany sewrskiej by- 
ła markiza de Pompadour. 
Cały dwór i arystokraci za- 
opatrywali się w porcela- 
nę z królewskiej manufak- 
tury, wysyłano ją również 
jako prezenty dyploma- 
tyczne za granicę. 


nicowanych kształtach i roz- 
miarach (np. wazony ogrodo- 
we o wysokości I m). Deko- 
rowano je malowanymi scen- 
kami rodzajowymi i pejzaża- 
mi ze sztafażem (czyli posta- 
ciami ludzi, zwierząt lub scen- 
kami rodzajowymi uzupeł- 
niającymi pejzaż lub widok 
wnętrza). W XVII wieku ce- 
niono tzw. famille verte — na- 
czynia utrzymane w zielonej 
gamie barw, zdobione scena- 
mi wojennymi, w XVIII wieku 


* W XVIII w. Josiah 
Wedgwood założył pod Bur- 
slem osadę przemysłową Et- 
ruria, w której produkowano 
wyroby nawiązujące swobodnie 
do naczyń antycznych 


tycznymi w kolorze różowym, 
oraz famille noire — z czarną de- 
koracją roślinną. 


W 1720 roku w Anglii wynaleziono fajans 
delikatny — rodzaj twardej porcelany zawierają- 
cej krzemionkę. Uzyskana masa była jaśniej- 
sza, lepiej oczyszczona i bardziej drobnoziar- 
nista, ale nie tak twarda ani tak lśniąca jak 
porcelana. Produkcję nowego rodza- 
ju ceramiki rozpoczął w Fenton 
Thomas Whieldon, z którym w la- 
tach 1752-1759 współpracował 
Josiah Wedgwood. Produko- 
wali oni m.in. różnokolorowe 
dzbanki do herbaty i se- 
rie pojemników, po- 
krywane dekora- 


e % Nawet 
najstarsze sztućce 
starożytne miały pre- 
cyzyjną, rytą dekora- 
cję ornamentalną (góra). 
XVIl-wieczne zamiłowanie 
do dekoracyjności znalazło 
odbicie przede wszystkim w wy- 


szukanej formie sztućców (Środek). W XIX w. 
sztućce ostatecznie przybrały formę, która 
przetrwała do dziś (dół) 


cją reliefową i szkliwem oło- 
wiowym — tzw. tortoise-shell 
i agate ware. W 1759 roku 
Wedgwood założył własną wy- 
twórnię w Burslem, w której 
stosując nowoczesne technolo- 
gie produkcji (parę do porusza- 
nia kół), tworzył nieszkliwioną 
kamionkę (jego sposób produk- 
cji bardzo szybko zaczęto na- 
śladować w Europie) oraz cera- 
mikę szkliwioną i barwnie de- 
korowaną. W 1765 roku rozpo- 
czął produkcję Queen 5 ware — 
fajansu delikatnego — ceramiki 
twardszej i bielszej, nazwanej 
na cześć królowej Charlotty, żo- 
ny Jerzego III, dla której wyko- 
nano serwisy do kawy i herbaty. 


W 1768 roku Wedg- 
wood założył wytwór- 
nię z Thomasem Bent- 
leyem w okolicach 

Burslem. Obaj zorgani- 

zowali osadę przemysłową 

Etruria, gdzie produkowano na- 

czynia naśladujące i kopiujące dzieła 

antyczne. Powstał tam też słynny „Frog service” 

(1774) dla carycy Katarzyny II, ozdobiony moty- 

wem żabki i pejzażem angielskim. 


Sztućce 


Przybory służące do jedzenia mają dawną 
genezę, ale ich pierwotne formy i przeznacze- 
nie odbiegały znacznie od dzisiejszych. Łyżki 
na przykład używano już w starożytności, lecz 
w Egipcie służyła do sypania kadzidła, a w Gre- 
cji i Rzymie do czerpania wina i otwierania mu- 
szli ostryg. Inne były też zwyczaje panujące 
przy stole. W średniowiecznej Europie posługi- 
wano się wprawdzie nożem i łyżką, mięso jed- 
nak jedzono palcami — nóż służył tylko do od- 
cinania kęsów mięsa z dużych porcji ułożonych 
na półmiskach. Biesiadnicy nie mieli też włas- 
nych talerzy — zamiast nich używali kromek 
chleba lub placków. Indywidualne nakrycia po- 


jawiły się dopiero w gotyku. Średniowieczne 


sztućce wyrabiano z prostych materiałów: 
drewna, brązu, żelaza, kości, rogu i rzadziej sre- 
bra oraz półszlachetnych kamieni. 

Już w późnym średniowieczu (rozpowszech- 
nione w renesansie) pojawiły się sztućce z bo- 
gatszą dekoracją, wykonaną z cennych krusz- 
ców i kamieni. W 1534 roku opat cystersów 
z Mogiły podarował Erazmowi z Rotterdamu 
nóż i widelec ze złoconego srebra, z trzonkami 
dekorowanymi przedstawieniami czterech ży- 
wiołów (ognia, wody, powietrza i ziemi), sceną 
narodzin Ewy i figurkami puttów w owalnych 
medalionach. Złotą łyżką i widelcem posługi- 
wał się również Zygmunt II August. Ówczesny 
widelec miał dwa długie, proste i ostre zęby 
(najczęściej stalowe) oraz krótki trzonek ozdo- 
biony rzeźbą, grawerunkiem lub inkrustacją, 
łyżka natomiast składała się z płytkiego ko- 
listego czerpaka i cienkiego trzonka: skrę- 
conego i zakończonego kulką, wielobocz- 


nego, a nawet naśladującego kształt postaci ludz- 
kiej. W Polsce, Niemczech i na Węgrzech roz- 
powszechnił się ciekawy zwyczaj umieszczania 
wzdłuż trzonków żartobliwych napisów, senten- 
cji moralizatorskich i przysłów. Ich autorem był 
m.in. Mikołaj Rej. Pod koniec XVI stulecia zmie- 
nił się wygląd łyżki — nowy czerpak zyska? 
kształt łzy, zwężającej się u nasady trzonka. 1. pc 
łowa XVII wieku przyniosła też zmiany formy 
widelca, który miał trzy stosunkowo krótkie, łu- 
kowato wygięte zęby. 

W XVII wieku stół nakrywano barwnym ko- 
biercem perskim lub tureckim, na nim kładzio- 
no kilka kolorowych obrusów, a na wierzch 
obrus biały, który zdejmowano po każdym da- 
niu. Gościom dawano jedynie łyżki — noże i wi- 
delce biesiadnicy przynosili ze sobą. Kto nie 
miał własnych sztućców, pożyczał je od sąsiada 
przy stole. Noszenie ze sobą sztućców było 
wówczas zwyczajem powszechnym: łyżkę cho- 
wano za cholewą buta, nóż za pasem w odpo- 
wiednim futerale — nożniku. Istniały też spe- 
cjalne składane sztućce podróżne. Często ko- 
rzystano ze skórzanych pokrowców wykłada- 
nych aksamitem na łyżkę, nóż, widelec, łyżecz- 
kę, kubek, czasem solniczkę. Przedmioty te by- 
ły kunsztownie zdobione, opatrzone monogra- 
mem lub herbem właściciela. 

W XVIII stuleciu pojawiły się nowe typy 
sztućców, znane i stosowane do dziś. Formy tych 
przedmiotów użytkowych wynikały ze zmiany 
sposobu posługiwania się nimi przy stole. Stąd 
wziął się nowy kształt trzonka łyżki — dotychczas 
trzymano ją od góry tzw. nachwytem, a teraz — 
od spodu, tak żeby płaski, rozszerzony na koń- 
cu trzonek przylegał do dłoni. To pozwalało na 
precyzyjne i pewne manipulowanie sztućcem. 
Zmieniło się również ostrze noża: do tej pory 
było ono spiczasto zakończone, gdyż nóż służył 
nie tylko do krajania, ale też do przenoszenia 
kęsów do ust, a z chwilą rozpowszechnienia wi- 
delca pojawiły się noże bezpieczniejsze, o za- 
okrąglonym czubku ostrza i lekko wybrzuszonej 
krawędzi tnącej. Powszechnie używano też 
specjalnych sztućców półmiskowych 


f Kruchą i nieprak- 
tyczną porcelanę ze wzglę- 
du na jej znaczną wartość 
łączono z najszlachetniej- 
szymi materiałami, m.in. 
ze złotem 


służących do nakładania 
potraw na talerze. Nowy był 
także sposób nakrywania 
stołu: na środku stawiano lu- 
strzaną tacę odbijającą pło- 
mienie świec, kosze z owo- 
cami, kunsztownie zdobio- 
ne naczynia na przyprawy, 
a obok specjalne łyżeczki 
o złoconych czerpaczkach. 
Pomiędzy zastawą umiesz- 
czano liczne figurki, z których 
komponowano scenki rodza- 
jowe. Przy talerzach kładzio- 
no barokowe sztućce, wyko- 


=> Obudowa XVII-wiecznych zegarów skrzyn- 
kowych niejednokrotnie nawiązywała formą 
do porządków architektonicznych 


nywane najczęściej ze srebra, niejednokrotnie 
złoconego. Powstawały również sztućce 
o trzonkach porcelanowych — wyroby elitarne ze 
względu na wysoką cenę materiału. Niebawem 
jednak zarzucono ich produkcję z powodu zbyt- 
niej kruchości i niepraktyczności. 

W XIX wieku sztućców nie kładziono 
bezpośrednio na stole, ale opierano na kozioł- 
kach, czyli na specjalnych podstawkach, tak 
żeby nie dotykały obrusa. Wykształciły się 
trzy rodzaje sztućców: półmiskowe oraz in- 
dywidualne — mniejsze do zakąsek i większe 
do dań głównych. Do każdej potrawy używa- 
no innych sztućców: specjalnego noża i wi- 
delca do ryb, noża z krótkim wybrzuszonym 
i zaokrąglonym ostrzem do masła, noża z dwo- 
ma lub trzema zębami do sera, łopatek i szczy- 
piec do nakładania ciast, a do ich jedzenia 
małych widelczyków; szczypiec do sięga- 
nia po kawałki łupanego cukru; łyżeczek 
do sypania liści herbaty; nożyków i widel- 
czyków do owoców. W tym czasie do ma- 
sowej produkcji sztućców zastosowano no- 
we tworzywo — plater (metal nieszlachet- 
ny pokryty cienką warstwą srebra). 


Zegary 


Najstarszymi przyrządami służącymi do 
pomiaru czasu były zegary słoneczne, wod- 
ne, ogniowe i piaskowe, znane już w staro- 
żytności. W średniowiecznej Europie posłu- 
giwano się woskową świecą z podziałką, 
a od XVII do połowy XIX wieku używano 
lampy olejnej zaopatrzonej w podziałkę go- 
dzinową na szklanym zbiorniku z paliwem. 
Zegar piaskowy (w Polsce niesłusznie nazy- 
wany klepsydrą) stosowany był podobno już 
w starożytnej Grecji i Rzymie, a rozpowszech- 
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nił się w Europie w XIV-XVI wieku, 
początkowo służąc do odmierzania cza- 
su trwania turniejów rycerskich, póź- 
niej kazań kościelnych i przemówień 
sądowych. 

Zegary mechaniczne zaczęły roz- 
powszechniać się w Europie na 
terenie północnych Włoch około 
1300 roku. Były to zegary ob- 
ciążnikowe, w których cię- 
żarki wprawiały w ruch me- 
chanizm napędowy. Takie ze- 
gary montowano na wieżach 
kościołów i ratuszów. Nie- 
rzadko towarzyszyły im poru- 
szające się figurki, a później 

także kuranty, które sygna- 
£ lizowały godziny, wygrywa- 
] - jąc melodię. Około 1430 roku poja- 
wiły się zegary sprężynowe. Okazały 
się one odpowiedniejsze do użytku do- 
mowego i osobistego. Najczęściej 
miały proste obudowy (do po- 
łowy XVII w.) w kształcie 
skrzynki z ustawioną pio- 
nowo tarczą lub cylin- 
drycznej puszki z tarczą 
poziomą. 

Około 1510 roku w No- 
rymberdze zaczęto produko- 
wać pierwsze zegary noszo- 
ne, w formie cylindrycznych 
pudełek o średnicy 6 centy- 
metrów i głębokości 2 cen- 

tymetrów, z wieczkiem 


©. Zegar kominkowy z pocz. 

XIX w. miał często obu- 

dowę z brązu i marmuru 

lub porcelany, z boga- 

tą dekoracją figuralno- 
-ornamentalną 


chroniącym wskazówkę. Tak zwane pektorali- 
ki pełniły również funkcję ozdoby; przezna- 
czone były do noszenia w kieszonce na piersi 
lub na łańcuszku na szyi. Popularne były też 
zegary stołowe: zegar wieżyczkowy, przypo- 
minający kształtem renesansową dzwonnicę, 
zegar kaflowy z horyzontalną tarczą godzino- 
wą, pasyjka z ruchomym pierścieniem godzi- 
nowym na szczycie krucyfiksu oraz zegar 
monstrancjowy z tarczą w miejscu glorii. Kie- 
dy w 1656 roku w Holandii wynalezione zo- 
stały wahadło i balans, nowe odkrycie zaczę- 
ło rozpowszechniać się w dwu wersjach: ze- 
gara stołowego oraz zegara przyściennego sto- 


jącego, m.in. tzw. typu angielskiego, o drew- 


nianej intarsjowanej szafce dekorowanej zło- 
tym i srebrnym ornamentem oraz tarczy zwień- 
czonej charakterystycznym półkolem. W roku 
1674 powstał pierwszy model zegara spręży- 
nowego, dzięki któremu upowszechnił się ze- 
garek kieszonkowy. Zegarek taki umieszczo- 
ny był w podwójnej kopercie — wewnętrznej, 
zwykle gładkiej, i wierzchniej — wykonanej ze 
złota, srebra, zdobionej emalią i szlachetnymi 
kamieniami. U schyłku XIX wieku ten typ ze- 
garka przekształcił się w używany do dziś ze- 
garek naręczny. 
Od czwartej ćwierci XVII wieku dekora- 
cja zegarków stawała się coraz bardziej 
wyszukana. Luksusowe zegary baroko- 
we i rokokowe powstawały głównie 
w Paryżu. Typowy dla czasów Ludwi- 
ka XV zegar konsolowy zastąpiony zo- 
stał przez zegar kominkowy w obudo- 
wie z porcelany, brązu lub marmu- 
ru, z bogatą dekoracją figura|- 
no-ornamentalną. Jego odmia- 


e W zegarkach kieszonko- 
wych, które rozpowszechni- 
ły na przełomie XVII 
i XVIII w., najbardziej de- 
koracyjna była koperta — 
wykonana ze złota lub sre- 
bra, pokryta emalią i kamie- 
niami szlachetnymi 


ną był zegar rotacyjny z ruchomym pier- 
ścieniem godzinowo-minutowym. Wykształ- 
ciły się także formy zegarów naściennych: 
cartel — w brązowej obudowie w kształcie 
kartusza, i zegar talerzowy zdobiony grawe- 
runkiem lub dekoracją malarską. W XVIII 
i XIX wieku używany był również podróżny 
zegar karetowy, zawieszany na łańcuszku 
wewnątrz pojazdu. W 2. połowie XIX wieku 
zegary produkowane seryjnie zatraciły swój 
indywidualny charakter. Nadal jednak na za- 
mówienie wykonywane były luksusowe ze- 
garki firm jubilerskich, m.in. Fabergć w Pe- 
tersburgu i Moskwie oraz Cartiera w Paryżu. 

Projektowanie przedmiotów użytkowych 
to sztuka sama w sobie i z tego względu każ- 
da licząca się współczesna uczelnia arty- 
styczna ma wydział architektury wnętrz, na 
którym jest specjalizacja: przedmioty użyt- 
kowe. Dziś nie wystarczy już tylko ozdabia- 
nie tych przedmiotów: dba się także o dosto- 
sowanie ich do użytku zgodnie z wymogami 
fizjologii i ekonomii, jak nakazują zasady er- 
gonomii. 


Meble 


kształtuje najbli: 
bach, przyzwyczajeniach i gustach. 


zisiejsze kryteria oceny mebli to 
przede wszystkim ich wygoda i funk- 
cjonalność. Dawniej cechy te nie miały 


decydującego znaczenia. W baroku wnętrze re- 
zydencji traktowano jak dekorację teatralną. 
Liczył się efekt zaskoczenia i wywoływane 
wrażenie. Dlatego wypełniające takie wnętrze 
meble były bliższe dziełom rzeżbiarskim niż 
stolarskim. Nierzadko ich elementy konstruk- 
cyjne stanowiły plastyczne figury ludzkie, put- 
ta, postacie fantastyczne i mitologiczne, girlan- 


fr Meble z epoki Ludwika XIV charaktery- 
zuje połączenie prostej bryły i bogatej, 
barwnej dekoracji 


dy i festony kwiatowo-owocowe. Meble pro- 
jektowane do przestrzennych wnętrz pałaco- 
wych wyróżniały się okazałymi rozmiarami, 
uginały pod ciężarem zdobień: złoceń, intarsji 
i inkrustacji. 


Styl Ludwika XIV (2. poł. XVII w. 
i początek XVIII w.) 


Najbardziej znany i typowy dla epoki baro- 
ku był panujący we Francji styl Ludwika XIV. 
Jego narodziny wiążą się z powstaniem w roku 
1667 warsztatów zwanych Manufacture des 
Gobelins. Produkowano w nich m.in. arrasy, 
meble i ceramikę. Na czele warsztatów stał ma- 
larz i dekorator Charles Le Brun. Czołową po- 
stacią epoki był również Charles Andrć Boulle. 
Jego warsztat w Luwrze realizował zamówienia 
króla, arystokratów i bogatych mieszczan. Po- 
pularnością wśród zamożnych klientów cieszy- 
ły się meble masywne, bogato rzeźbione, o dy- 
namicznych formach, złocone lub srebrzone, 
odznaczające się intensywnymi barwami uzy- 
skanymi dzięki użyciu różnych materiałów. 
Przykładem stylu Ludwika XIV jest zamówio- 
ne przez władcę wyposażenie Sali Lustrzanej 


W 1970 roku wybitny polski artysta Tadeusz Kantor wystąpił z pomysłem 
wzniesienia „Pomnika Krzesła”. Pierwotnie monument miał stanąć we Wro- 
cławiu, przez pewien czas znalazł miejsce w Oslo, ostatecznie, już po śmierci 
Kantora, został wystawiony w pobliżu domu artysty pod Wieliczką. Mode- 
lem dla pomnika Kantor nie uczynił antyku, ale typowe współczesne krzesło 
składane. Artysta potraktował je jako symbol epoki i cywilizacji, która stworzyła ten mebel — symbol wieku XX. 
I nie mylił się. To właśnie meblarstwo jako część tzw. sztuki użytkowej 


ze otoczenie człowieka i najlepiej świadczy o jego potrze- 


w Wersalu. Meble te są odbiciem monumental- 
nego i majestatycznego dworu Króla Słońce. 
Wśród motywów dekoracyjnych przewijają się 
symbole władzy monarszej: lilia francuska, 
lew, korona i symbolizujące tryumf wieńce 
wawrzynu. Często pojawiają się też postacie 
zwierząt — orłów, delfinów, i fantastycznych 
stworzeń — sfinksów i pegazów. 


Styl Ludwika XV 
(od początku XVIII w. do 1770 r.) 


Nowy styl był wyrazem zmiany sposobu ży- 
cia, częściowo wymuszonej pogorszeniem wa- 
runków ekonomicznych (po klęskach militar- 
nych Francji), częściowo związanej z wpływem 
madame Pompadour, a częściowo z zamiłowa- 
niem do kolekcjonowania przedmiotów pięk- 
nych, z dążeniem do komfortu i prywatności. 
Meble zatraciły monumentalność miały 
mniejsze rozmiary i wyrafinowane proporcje. 
Zmiana stylu życia pociągnęła za sobą powsta- 
nie nowych typów sprzętów odpowiadających 
różnorodnym funkcjom. I tak oprócz typowego 
biurka w eleganckich pomieszczeniach znala- 
zły się m.in. bonheur-du-jour, czyli damskie 
biureczko z sekretnym miejscem na korespon- 
dencję, oraz toaletka z lustrem i szufladkami na 
kosmetyki. Obok dekoracyjnych krzeseł i foteli 
pojawiły się meble codzienne, wygodniejsze 
i bardziej funkcjonalne, takie jak berżera czy 
tete-d-tćte, czyli kanapa dla dwóch osób. Charak- 
terystyczna dla rokoka była nerwowość i asy- 
metryczność kształtów i dekoracji mebli. Ulu- 
bione motywy stylu stanowiły rozwiane wstęgi, 
węzły, zawieszone na nich kwiaty, a także pa- 
stelowe barwy zestawiane zwykle w dwóch to- 
nacjach. Typowy ornament — rocaille — przypo- 
minał kształtem muszlę, falę i koguci grzebień. 
Bardzo często meble miały ozdoby ze złocone- 
go brązu, o poskręcanych formach podobnych 
do korali czy ślimaków. Bogata reliefowa de- 
koracja pokrywała nierzadko większość po- 
wierzchni mebla, tworzyła obramienia dla scen 
pejzażowych, malowanych lub wyko- 
nanych w technice intarsji i in- 
krustacji. 

Coraz większą popularność 
zdobywała chińska laka. Zainte- 
technikami zdobni- 
czymi sztuki wschodniej — prze- 
de wszystkim Chin i Japonii 
było powszechną modą, której 


resowanie 


© Moda na chińszczyznę 
przejawiała się w meblarstwie 
w stosowaniu laki, a także mo- 
tywów pejzażu orientalnego, 
pagód, scen rodzajowych i fi- 
gurek Chińczyków 


ft Berżera — fotel powszechnie używany 
w epoce Ludwika XV — to mebel niski, o wy- 
ściełanym oparciu i poręczach, z siedzeniem 
przykrytym poduszką 


geneza sięga początku XVII wieku i ustanowie- 
nia kolonii wschodnioindyjskich. Do Europy 
zaczęto wtedy sprowadzać orientalne meble, 
tkaniny i porcelanę. Największe zainteresowa- 
nie budziły jednak przedmioty wykonane z la- 
ki, zachwycające jakością i czystością barw. 
Moda na chińszczyznę rozwinęła się w XVIII 
wieku i powróciła w 2. połowie XIX wieku. 


Styl chippendale (2. poł. XVIII w.) 


Styl chippendale panował głównie w Anglii. 
Jego nazwa pochodzi od nazwiska Thomasa 
Chippendale'a, zagorzałego zwolennika i pro- 
pagatora motywów orientalnych. W 1754 roku 
opublikował on książkę „The Gentleman and 
Cabinet Maker's Director” zawierającą zbiór 
rysunków mebli popularyzujący własny styl 


Chippendale'a. W projektach mieszały się ze 


fr Charakterystycz- 
ną cechą mebli stylu 
Ludwika XVI są m.in. 
nogi — toczone, kane- 
lowane i zwężające się 
ku dołowi 


sobą motywy wschod- 
nie, neogotyckie, ele- 
menty francuskiego ro- 
koka i rodzącego się 
klasycyzmu. Ten swoi- 
sty eklektyzm trafił w gu- 
sta wielu odbiorców. 
Styl rozwinął się i umoc- 
nił w latach 1760-1790. 
Charakterystycznymi ele- 
mentami mebli Chip- 
pendale'a były: plecion- 
ka chińska, czerwona 
i zielona laka, kształt da- 
chu pagody, kolumny 
rzeźbione w formie pnia 
bambusa oraz kontrasto- 
we zestawienie czerni i złota. Duże partie, 
zwłaszcza oparcia krzeseł, pokrywała pła- 
skorzeźba, dekoracja roślinna i gotyckie pi- 
nakle (zakończenia przypór, wieżyczek, por- 


tali). Rogi mebli często zdobiono figurkami 
ptaków. 


Klasycyzm (2. poł. XVIII w. i 1. poł. XIX w.) 


Około 1750 roku nastąpiła reakcja na prze- 
sadną dekoracyjność rokoka. Zainteresowania 
skierowały się w stronę starożytności greckiej 
i rzymskiej, a wynikały z niedawnych odkryć 
Herkulanum, Pompei i Tarquinii. Do pierw- 
szych archeologów i podróżników, którzy opi- 
sywali swoje wrażenia i doświadczenia, należał 
m.in. Giambattista Piranesi. Jego ryciny stały 
się inspiracją i wzorem dla pierwszej fazy no- 
wej epoki. 

Meble klasycystyczne miały proste, geome- 
tryczne formy i oszczędną dekorację o genezie 
rzymskiej i egipskiej. Powszechnie stosowano 
motywy sfinksów, gryfów, festonów i girland. 
Oparcia krzeseł, zwykle wywinięte do tyłu, 
przyjęły bardzo charakterystyczny kształt wa- 


f Szezlong „Móditeranne” był jednym z najpopularniejszych me- 
bli dyrektoriatu. Forma nawiązuje do wzorów antycznych. Typowe 
dla niego są mocno wygięte poręcze lub zaplecek, przypominające 
kształt fali. Mebel ten doczekał się uwiecznienia na obrazie Jacques'a 
Louis Davida „Madame Rćcamier” 


zonu lub liry. Nogi zdobione kanelurami (tzn. 
równoległymi żłobieniami), często przypomi- 
nały łapę zakończoną lwimi pazurami. Poręcze, 
oparcia i nogi zastępowano kolumnami, karia- 


f Orły cesarskie i lwie głowy wykonane ze złoconego brązu to łatwo rozpoznawalne elemen- 
ty zdobiące meble stylu empire 


tydami, orłami cesarskimi lub orientalnymi po- 
staciami ludzkimi. 


Styl Ludwika XVI 


We Francji klasycyzm najpełniej wyraził się 
w stylu Ludwika XVI. Pierwsze meble będące 
reakcją na wcześniejsze rozwichrzenie i asyme- 
trię powstały w 1756 roku. Wykonał je archi- 
tekt Barreau de Chefdeville na zamówienie fi- 
nansisty Lalive'a de Jully, fornirując hebanem 
i zdobiąc charakterystycznymi ciężkimi deko- 
racjami ze złoconego brązu. W 1768 roku Louis 
Delanois zaprojektował dla księcia d'Orsay 
cztery fotele z prostymi nogami i owalnym 
oparciem. Stały się one podstawowym wzorem 
dla mebli tej epoki. Kiedy Ludwik XVI w roku 
1774 wstąpił na tron, wszystkie najbardziej ty- 
powe cechy stylu nazwanego jego imieniem by- 
ły już w pełni ukształtowane. 


Styl dyrektoriatu (1792—1804) 


Styl dyrektoriatu panował w epoce, która na- 
stąpiła po zwycięstwie Wielkiej Rewolucji Fran- 
cuskiej. Był on kontynuacją zasadniczych cech 
stylu Ludwika XVI, ale już wprowadzał elemen- 
ty przyszłego stylu empire. Motywy geometrycz- 
ne zaczęły wypierać stosowaną do tej pory deko- 
rację roślinną, powściągliwiej wykorzystywano 
ozdoby ze złoconego brązu. Pojawiły się symbo- 
le rewolucji: rózgi liktorskie, czapka frygijska, 
piki, a po wyprawie Napoleona do Egiptu (1798), 
egzotyczne formy — kwiat lotosu, sfinks, kanapa 
all'antica, krzesło kurulne — o nogach połączo- 
nych z poręczami w kształt X. Typowe krzesło 
stylu dyrektoriatu miało oparcie wygięte w formę 


Fornir, inaczej okleina — cienki arkusz 
cennego gatunku drewna, którym pokrywa- 
na jest powierzchnia mebla. Efekty dekora- 
cyjne uzyskuje się w wyniku odpowiednie- 
go zestawiania słojów i sęków. 
Inkrustacja — technika zdobnicza stosują- 
ca do wykładania powierzchni przedmiotu 
(np. mebla) inne materiały, m.in. masę per- 
łową, kość słoniową, kamienie szlachetne. 
Intarsja — technika zdobnicza polegająca 
na tworzeniu dekoracyjnych kompozycji 
przez zestawianie kawałków różnych ga- 
tunków drewna. 

Laka — orientalna technika zdobienia pole- 
gająca na nakładaniu cienkich warstw bar- 
wionej żywicy roślinnej (czarnej i czerwo- 
nej). Kolejnych warstw jest zwykle trzy- 
dzieści, może być jednak nawet kilkaset. 
Lakę można dodatkowo malować, rzeźbić, 

|| zdobić masą perłową lub złotem. 


litery S, zwykle ażurowe, z tralkami, kratką, pal- 
metami, a nogi i poręcze — rzeźbione w kształty 
kariatyd, lwich głów bądź łap. 


Styl empire (1804-1814) 


Styl empire rozpoczęła koronacja Napoleo- 
na na cesarza Francuzów (2 grudnia 1804 r.), 
a zakończyła jego abdy a w 1814 roku. 
Do repertuaru motywów wykształconych już 


(1 Wiek XIX zaznaczył się w meblarstwie mieszaniem konwencji 
stylistycznych i swobodnym wykorzystywaniem motywów minio- 


nych epok 


w okresie dyrektoriatu dołączone zostały sym- 
bole władzy i zwycięstwa: orły cesarskie, 
uskrzydlone wiktorie, Fortuna, trofea wojenne, 
elementy uzbrojenia, a wreszcie słynny inicjał 
„N” otoczony wieńcem laurowym, pszczoły 
i ulubione przez cesarzową Józefinę — łabędzie. 
Meble straciły resztki osiemnastowiecznego 
wdzięku, stały się masywne, zwarte i majesta- 
tyczne. Popularnym materiałem był mahoń. 
Nadal stosowano ozdoby ze złoconego brązu, 
ale umieszczano je symetrycznie, na dużej pu- 
stej płaszczyźnie. 


Biedermeier (1. poł. XIX w.) 


Jedną z odmian empire, która jednak szybko 
wykształciła odrębne cechy, był rozwijający się 
w latach 1815-1848 głównie w Austrii styl bie- 
dermeier (nazwany tak znacznie później od fik- 
cyjnej, satyrycznej postaci filistra Gottlieba 
Biedermaiera). Utożsamiano go ze złym, mie- 


f Meble biedermeierowskie znamionuje 
geometryzacja form, płynność wygiętych li- 
nii oraz funkcjonalność 


szczańskim gustem. Uwa- 
żano za pozbawiony ja- 
kichkolwiek oryginalnych 
wartości. W rzeczywisto- 
ści wyrażał on upodoba- 
nie do wygody i przytulno- 
ści. Kształty mebli projek- 
towanych do małych, in- 
tymnych, mieszczańskich 
wnętrz odpowiadały wy- 
maganiom ludzkiego ciała. 
Typowe  biedermeierow- 
skie krzesło miało ażurowe 
oparcie — często w formie 
wachlarza lub kwiatu, sza- 
blaste nogi, wyściełane 
siedzenie i dodatkowe po- 
duszki na oparciu. Pojawi- 
ły się nowe typy drobnych 
mebli, m.in. pomocnicze 
stoliki do szycia, do gry 
i pracy, skrzynki na doku- 
menty, kosze na bieliznę. 
Biedermeier zrezygnował 
z empirowskich złoconych 
brązów, ograniczył też par- 
tie płaskorzeżbione. Stoso- 
wał kontrast ciemnego i j 
snego drewna oraz formy 
geometryczne. Motywów 
dekoracyjnych szukał w sty- 
lach poprzednich epok, co zwiastowało już 
nadejście kolejnego stylu. 


a- 


Historyzm, eklektyzm (2. poł. XIX w.) 


Historyzm polegał na powrocie do stylów 
przeszłości. Odzwierciedlał obecną w całej 
dziewiętnastowiecznej Europie tendencję do 
naśladowania dawnych wzorów. Nasiliła się 
ona i upowszechniła po roku 1830. We Francji 
objawiła się jako styl Ludwika Filipa i II cesar- 
stwa (1830-1870), w Hiszpanii jako styl Izabe- 
li (za panowania królowej Izabeli II), w Anglii 

epoka wiktoriańska (1831-1901). Dla okre- 
ślenia stylu stosuje się wymiennie dwa termi- 
ny: eklektyzm (we Włoszech) i historyzm 
(w Niemczech, Austrii 
i na ziemiach polskich). 
W dziedzinie meblar- 
stwa styl ten wniósł nie- 
wiele nowego, gdyż for- 
my i ornamenty kopio- 
wano zwykle ze star- 
szych modeli. Sprzęty 
dziewiętnastowieczne 
były jednak znacznie 
mniejsze od pierwowzo- 
rów ze względu na ich 
przeznaczenie do kame- 
ralnych wnętrz. Produ- 


© Krzesła zaprojekto- 
wane przez Charlesa 
Mackintosha dla Hill 
House wyróżnia mak 
malne zgeometryzow, 
nie. Prostota i graficzność 
ich konstrukcji stanowią 
zapowiedź awangardo- 
wego wzornictwa XX w. 
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kowano je również w inny, nowoczesny sposób 

pracę ręczną zastąpiono maszynową. Jeden 
z przejawów historyzmu i eklektyzmu stanowi- 
ły neostyle — we Francji neorokoko, a w Niem- 
czech — neogotyk i neorenesans, nawiązujące 
bezpośrednio do form rokoka, gotyku i rene- 
sansu. 

Ważnym wydarzeniem w czasach history- 
zmu była londyńska wystawa w 1851 roku. 
W awangardowym Crystal Palace projektu Jo- 
sepha Paxtona pokazane zostały meble wyko- 
nane przy użyciu nowoczesnych technologii, 
ale formalnie należące do eklektyzmu, a więc 
powtarzające style historyczne. Reakcją na wy- 
stawę były narodziny idei, która przyczyniła się 
do zrewolucjonizowania konstrukcji mebli, 
a w efekcie do powstania mebli nowoczesnych. 
Z nowymi pomysłami wystąpił m.in. John Ru- 
skin. Postulował odrodzenie rzemiosła arty- 
stycznego w imię ochrony sztuki użytkowej 
przed zagrażającą jej produkcją masową. Wil- 


© Dekoracja sprzę- 
tów secesyjnych nawią- 
zywała do motywów 
roślinnych, zwłaszcza 
w pionowych elemen- 
tach mebli, przyjmują- 
cych płynne kształty; 
nogi z reguły wyginano 
na zewnątrz 


liam Morris natomiast, 
projektując wnętrza swe- 
go domu (Red House 
z 1859 r.) pierwszy kie- 
rował się zasadą funk- 
cjonalności. W 1888 ro- 
ku powstało towarzystwo 
Arts and Crafts Exhibi- 
tion Society. Na jego cze- 
le stanął Morris, a człon- 
kami zostali najwybit- 
niejsi awangardowi projektanci angielscy. To- 
warzystwo przyczyniło się w znacznej mierze 
do narodzin nowoczesnego wzornictwa prze- 
mysłowego. W tym środowisku powstały pierw- 
sze meble secesyjne. 


Secesja (przełom XIX i XX w.) 


Nowa tendencja w sztuce, secesja, która po- 
jawiła się około 1900 roku, w różnych krajach 
znana jest pod różnymi nazwami, m.in.: Mo- 
dern Style, Liberty i Style 1900 w Wielkiej Bry- 
tanii, Jugendstil w Niemczech, Sezession w Au- 
strii, Style Moderne i Art Nouveau we Francji. 
Nowy styl narodził się pod wpływem idei od- 
nowienia sztuki. Postawił sobie za cel stworze- 
nie jednolitego artystycznie otoczenia człowie- 
ka, dlatego przejawiał się we wszystkich dzie- 
dzinach działalności artystycznej: architektu- 
rze, sztuce użytkowej, rzeźbie, malarstwie, gra- 
fice. Każdy element — od klamki u drzwi, po- 
przez meble, tapety, architekturę i modę, musiał 
być zaprojektowany tak, by pasował do całości 
i odpowiadał pełnionej funkcji. 

Secesja miała dwa podstawowe nurty. 
Pierwszy obejmował m.in. Francję i Belgię. 
Wyróżniały go płynne, łagodnie wygięte linie, 
niemal zawsze biegnące asymetrycznie. Deko- 


rację inspirował świat roślin- 
ny i zwierzęcy: łodygi roślin, 
pąki, kwiaty, liście, ważki, 
motyle, charty. Bardzo cha- 
rakterystyczne było to, że de- 
koracji nie nakładano na me- 
bel — stanowiła element jego 
struktury. Bryła mebla przyjęła 
organiczne kształty, materiał 
formowano jak glinę. Przykład 
tej tendencji stanowi twórczość 
Belga Henry'ego van de Vel- 
de'a. We Francji projekty tego 
typu powstawały m.in. w szko- 
le w Nancy, skupiającej uczniów Emile'a Gallego. 
Drugi, bardziej umiarkowany nurt secesji ist- 
niał w Wielkiej Brytanii (School of Art w Glas- 
gow) i krajach niemieckojęzycznych. Nurt ten 
posługiwał się podstawowymi figurami geome- 
trycznymi: kołem, prostokątem, stosując przy 
tym gładkie płaszczyzny i linie proste. Jego za- 
łożenia realizowali m.in.: Charles Rennie Mac- 
kintosh w Wielkiej Brytanii, Richard Riemersch- 
mid w Niemczech oraz Josef Hoffmann w Au- 
strii. Był to najbardziej nowatorski nurt sztuki 
początku XX wieku. W pewnym stopniu przy- 
czynił się do ukształtowania nowego kierunku. 


Art dćco (lata 20. i 30. XX w.) 


Nazwa art dćco pochodzi od Międzynarodo- 
wej Wystawy Sztuki Dekoracyjnej w Paryżu 
w 1925 roku. Wystawa była próbą przywrócenia 
Francji prymatu w dziedzinie sztuki dekoracyj- 
nej, okazją do zaprezentowania nowego sty- 
lu. Jego główne cechy to: masywne i kanciaste 
formy zapożyczone z kubizmu, żywe, kontra- 
stujące barwy przejęte z malarstwa nowocze- 
snego oraz geometryczna dekoracja pochodząca 
z Secesji Wiedeńskiej. Meble art dćco, wykona- 
ne z rzadkich i cennych materiałów (nowość — 
zastosowanie stali chromowanej i szkła), miały 
eleganckie i solidne for- 
my. Były fornirowane, 
lakierowane i polerowa- 
ne, intarsjowane, a nie- 
kiedy pokrywane per- 
gaminem, skórą węża 
lub rekina (galuchat). 
Ulubionymi motywa- 
mi dekoracyjnymi 


e Typowy okrągły stolik 
art dćco miał ostro cięte 
i zarysowane krawędzie 
oraz masywną kanciastą 
formę składającą się z pro- 
stych brył geometrycznych 


stały się mocno stylizowane: 
fontanny, fale, piramidy, kry- 
ształy, figury kobiece i bukiety 
kwiatów. 

We Francji w latach dwu- 
dziestych naszego stulecia 
działali zarówno tradycjonali- 
ści, jak i twórcy awangardowi. Ci pierwsi realizo- 
wali luksusowe meble, będące eleganckim stopie- 
niem przeszłości z cechami art dćco. Grupę tę re- 
prezentowali: Jacques Emile Ruhlmamn, Paul Iribe, 
Andrć Groult, Andrć Mare i Louis Sue. Awangarda 
natomiast postulowała odrzucenie wszelkich 
odwołań do minionych epok i wykorzystanie no- 
wych materiałów: szkła, stali, aluminium, oraz sto- 
sowanie prostych, oszczędnych form. Należeli do 
niej m.in.: Pierre Chareau, Irin Eilen Gray, Marcel 
Coard i Pierre Legrain. We Włoszech Giacomo 
Balla wzbogacił art dćco o elementy futuryzmu, 
a Gió Ponti czerpał inspiracje ze świata klasyczne- 
go. W Polsce działali m.in.: Wojciech Jastrzębow- 
ski, Józef Czajkowski i Karol Tichy. Polską odmia- 
nę stylu art dćco odróżniały inspiracje sztuką ludo- 
wą. Jej oryginalność potwierdził ogromny sukces 
Polski na wystawie paryskiej w 1925 roku. Polacy 
zdobyli w sumie 172 nagrody (!), w tym: 36 Grand 
Prix, 32 dyplomy honorowe, 43 medale złote, 42 
srebrne, 12 brązowych oraz inne. 


Meble nowoczesne (od lat 20. 
do lat 60. XX w.) 


W XX wieku formy nowoczesnych mebli 
kształtowane były przez awangardowe kierunki 
w sztuce. Zmiany w koncepcji architektury wnętrz 
zapoczątkował kierunek zwany neoplastycyzmem, 
reprezentowany przez holenderską grupę De Stijl. 
Od tej pory wnętrza nie traktowano jako prze- 
strzeni zamkniętej ścianami, ale jako płynną 
i zmienną, otwartą dzięki ruchomym przegrodom. 
Płaszczyzny ścian dekorowano oszczędnie — uży- 
wano barw podstawowych (czerwieni, żółci i błę- 
kitu), czerni i bieli oraz najprostszych form geome- 
trycznych. Za początek działalności grupy De Stijl 
przyjęto rok 1917, w którym ukazał się pierwszy 
numer pisma pod tą samą nazwą. Teoretykiem ru- 
chu był malarz Piet Mondrian, propagatorem Theo 
van Doesburg, a twórcą nowatorskich mebli Gerrit 
T. Rietveld. Jego projekty miały skrajnie upro- 
szczone formy, na przykład słynny fotel „Czerwo- 
no-niebieski” z 1919 roku zbudowany został ze 
słupków o kwadratowym przekroju i prostokąt- 
nych płaszczyzn, a krzesło „Zygzak” (1934) 
składało się jedynie z czterech elementów. 
Rietveld uprościł też obróbkę mebli, dzięki 
czemu przystosował je do produkcji seryjnej. 


e „Czerwono-niebieski” fotel Gerrita 
T. Rietvelda uznawany jest za manifest 
grupy De Stijl. Kompozycja tego mebla 
opiera się na zasadach malarskiej eks- 
presji Pieta Mondriana, posługującego 
się wyłącznie linią prostą, prostokątem 
i kwadratem 


Fundamentalną rolę w rozwoju nowoczesnego 
wzornictwa przemysłowego odegrał Bauhaus — 
szkoła artystyczna działająca w latach 1919—1933 
w Niemczech. Na jej czele stali m.in. Walter Gro- 
pius i Ludwig Mies van der Rohe. W Bauhausie 
próbowano pogodzić sztukę z rzemiosłem, wy- 
kształcić artystę będącego jednocześnie specjalistą 
w zakresie materiałów i technologii. Realizowano 
nowatorską ideę kształtowania formy, mając na 
uwadze jej funkcję. W Bauhausie m.in. zaczęto 
produkować meble o szkielecie ze stalowych ru- 
rek: Marcel Breuer w 1925 roku zaprojektował fo- 
tel „Wassily” o lekkiej i przejrzystej formie; Mart 
Stam w 1926 roku wymyślił krzesło „S 34” pozba- 
wione tylnych nóg, wykorzystujące sprężystość 
pojedynczej giętej rurki stalowej; Mies van der Ro- 
he był autorem słynnego fotela „Barcelona” o sta- 
lowym szkielecie w kształcie litery X. 

Meble ze stalowych rurek stanowiły syno- 
nim nowatorskiej produkcji lat dwudziestych 
oraz zapowiedź rodzącego się nowego stylu 
w meblarstwie. 


Styl międzynarodowy (od lat 20. 
do lat 60. XX w.) 


Jego nazwa pochodzi od tytułu wystawy zorga- 
nizowanej w 1932 roku w Museum of Modern Art 
w Nowym Jorku — „International Style Architectu- 
re since 1922". Za jedno z największych osiągnięć 
kierunku uznać trzeba twórczość Le Corbusiera 
(właśc. Charles'a Edouarda 
Jeannereta). W 1925 roku 
na wystawie w Paryżu 
Le Corbusier po- 


f Klasyczny już nowoczesny mebel — fotel 
„Barcelona” Ludwiga Mies van der Rohe'a, 
został zaprojektowany specjalnie do pawilonu 
niemieckiego na Wystawę Światową w 1929 r. 


kazał pawilon Esprit Nouveau, którego architektu- 
ra, wnętrza i meble pomyślane były jako moduły 
dające możliwość swobodnego komponowania 
przestrzeni. W 1928 roku powstał słynny szezlong, 
a rok później fotel „Grand Comfort” — oba meble 
miały szkielety z rurek stalowych. 


Skandynawia 


Na tle jednolitego stylu panującego w 1. poło- 
wie XX wieku w całej niemal Europie, odrębno- 
ścią odznaczały się meble skandynawskie. Ich in- 
ność wynikała z silnego związku wzornictwa 
z tradycją rzemieślniczą, a także ze szczególnego 
szacunku dla materiału — zwłaszcza drewna, po- 
zostawianego często w stanie surowym, natural- 
nym. Wśród indywidualności skandynawskiej 
sztuki użytkowej wyróżniają się Arne Jacobsen 
i Alvar Aalto. 


Historia ubioru 


Śledząc dzieje mody od czasów starożytnych do współczesności, trudno 
oprzeć się wrażeniu, że stare powiedzenie „nie szata zdobi człowieka” nie 
odpowiada prawdzie. Wymyślne stroje noszone w kolejnych epokach 
służyły przecież właśnie wyeksponowaniu piękna sylwetki, często kosztem 
zdrowego rozsądku i wygody. Wspaniałe, bogate kreacje były niejednokrot- 
nie cennymi dziełami sztuki, odbiciem społecznej pozycji, obyczajów i men- 


talności noszących je ludzi. 


tym, że Egipcjanki potrafiły dbać o uro- 
O: przekonują odkryte przez archeolo- 

gów freski, a także słynne popiersie Ne- 
fertiti. Piękna władczyni kraju piramid podkreś- 
lała czarną farbą brwi i górne powieki, przedłu- 
żając je aż do skroni, a wargi pociągała czerwo- 
ną szminką (której w Egipcie używali również 
mężczyźni). Ówczesne kobiety malowały też 
paznokcie rąk i stóp, a chcąc do- 
dać sobie urody, nosiły olbrzy- 
mie peruki z czarnej wełny — 
prawdziwe utrapienie w gorą- 
cym klimacie. Na szczęście suk- 
nie były bardziej praktyczne: 
proste, długie, zrobione z jedne- 
go kawałka materiału, na ra- 
miączkach, często odsłaniające 
biust. Bogatsze kobiety zakłada- 
ły do nich ozdobne kołnierze 
z kolorowych paciorków szkla- 
nych, fajansowych lub kamien- 
nych, a także złote bransolety. 
Egipscy mężczyźni nosili proste 


m. Urodziwe Egipcjanki umie- 
jętnie podkreślały ciemną kar- 
nację skóry, nosząc białe suk- 
nie i duże, ciemne peruki 


płócienne opaski na biodrach i kołnierze podob- 
ne do używanych przez panie. Specjalny strój 
przysługiwał władcom i kapłanom jako oznaka 
ich dostojeństwa. Faraon przyczepiał z tyłu do 
pasa zwierzęcy ogon, a do twarzy przymocowy- 
wał specjalnymi taśmami brodę z drewna. Nosił 
też charakterystyczną pasiastą chustę obwiązaną 
na czole i rozłożoną na ramionach. Kapłanów 
wyróżniały natomiast skóry panter prze- 
rzucone przez ramię. 

W porównaniu z egzotycznym Egip- 
tem wyjątkowo nowoczesne wydają się 
suknie starożytnych mieszkanek Krety. 
Były to ubrania już krojone i szyte: dłu- 
gie kloszowe spódnice z wzorzystymi 
falbanami i obcisłymi gorsetami odsła- 
niającymi piersi. Stroje uzupełniały mi- 
sterne fryzury złożone z fal i loków opa- 
dających luźno na kark i plecy. Natural- 
ność i wdzięk dworskich tancerek przed- 
stawionych na freskach w pałacu Mino- 
sa skłoniła archeologów do nazwania 
ich „paryżankami”. 


Nieprzemijająca moda Grecji 
i Rzymu 


Greckie ubiory były proste, naturalne 
i funkcjonalne. Najpopularniejszy strój — 


wełniany peplos — noszony zarówno przez męż- 
czyzn, jak i kobiety, wykonywano z jednego ka- 
wałka materiału, który owijano wokół postaci. 
Górny brzeg peplosu odwijano na zewnątrz, a na 
ramionach materiał łączono szpilkami. Tak po- 
wstała szata spływała malowniczo luźnymi fałda- 
mi wzdłuż sylwetki, podkreślając jej smukłość. 
Na peplos czy podobny do niego, ale zrobiony 


z dwu zszytych ze sobą 
kawałków Inu chiton na- 
rzucano himation — płaszcz 
przypominający dzisiejsze 
szale, często ozdabiany 
haftowanym motywem 

meandra (ornamentem 

ciągłym w formie linii 


© Fryzury, makijaż 
i krój strojów mieszka- 
nek starożytnej Krety 
nie odbiegały znacznie 
od współczesnych 


załamującej się rytmicznie pod kątem prostym). 
Urozmaicenie skromnego stroju stanowiły dodat- 
ki: zabawne spiczaste kapelusiki, wachlarze, dia- 
demy, opaski i włosy starannie spięte w węzeł na 
karku. 

Sztuka, obyczaje i moda cesarstwa rzymskie- 
go były bardziej różnorodne i pełne zaskaku- 
jących rozwiązań z widocznym dążeniem do 
przepychu i oryginalności. Znalazło ono odbicie 
w przemyślnie konstruowanych wysokich fry- 
zurach, wielkiej ilości noszonych ozdób i skom- 
plikowanej konstrukcji ubiorów. Najlepszy 
przykład to niewygodna, ale okazała rzymska 
toga — oznaka wolnych obywateli Rzymu. Skła- 
dała się z kawałka tkaniny długości około 6 me- 
trów i szerokości nawet 2,5 metra. Jej układ na 
sylwetce był tak szczegółowo określony i tak 
skomplikowany. że Rzymianin potrzebował po- 
mocy domowników przy ubieraniu się. Rozpo- 
czynano od przerzucenia togi przez lewe ramię 
w taki sposób, żeby jej koniec zwisał z przodu 
figury prawie do ziemi. Następnie okręcano ple- 
cy i prawy bok, układając materiał w fałdy, 
które miały osobne nazwy i symboliczne zna- 
czenie; mogły nawet komunikować nastrój i in- 
tencje noszącej togę osoby. Rytuał ubierania 
kończono na lewym przedramieniu, które pod- 
trzymywało luźno zwisający koniec materiału. 


e Dodająca powagi i dosto- 
jeństwa toga obywatela rzym- 
skiego świadczyła o jego au- 
torytecie i zajmowanej 
pozycji 


Średniowieczne 
księżniczki 


W Europie wie- 
ków średnich moda 
rodziła się w środowi- 
sku dworskim. Wiąza- 
ła się z rozpowszech- 
nionymi już wtedy for- 
mami życia towarzy- 
skiego, które pociągały 
za sobą większą dba- 
łość o wygląd. Ideałem 
kobiecej urody była nie- 
wiasta smukła i delikatna. 
Dlatego szyto suknie 
obcisłe u góry, tak by 


© Elegantki greckie lubowały się w kokie- 
teryjnych dodatkach: filuternych kapelusi- 
kach i zgrabnych wachlarzach 


podkreślały wąskie, spadziste ramiona, a szero- 
kie poniżej, by wydłużały optycznie nogi i wy- 
smuklały biodra. Nakładano też drugą, luźną 
suknię bez rękawów, upiętą z jednego boku. Ta- 
ka wierzchnia szata ukrywała kobiece ciało pod 
malowniczą kaskadą fałd, nadając sylwetce cha- 
rakterystyczne esowate wygięcie. 

We wczesnym średniowieczu mężatki przy- 
krywały włosy białymi chustami; stąd wywodzi 
się określenie „białogłowy”. W gotyku nato- 
miast ważną częścią stroju stał się czepiec. Miał 
podkreślać cenione wówczas bardzo wysokie, 
wypukłe czoło, powiększane jeszcze przez wysku- 
bywanie włosów. Gotyckie czepce osiągały nie- 


jednokrotnie ogromne rozmiary i stanowiły 
przykłady kunsztownego wykonawstwa i pomy- 
słowości. Najbardziej popularne były czepce 
białe. Najprostsze wykonywano z chust, bardziej 
skomplikowane opierały się na konstrukcji 
z krochmalonych płatów materiału lub siodłowo 
wygiętego wałka obciągniętego wzorzystym 
aksamitem. Ozdabiano je klejnotami i złotymi 
siatkami przytrzymującymi włosy. Około poło- 
wy XV wieku pojawił się hennin — wysoki cze- 
piec w kształcie sztywnego stożka przykrytego 
przezroczystym welonem sięgającym ziemi. 


1. Średniowieczne czepce stanowiły nieodzowny element stroju ówczesnej kobiety. 
Zarówno wytworne, z upiętymi na nich chustami lub powiewnymi welonami, jak 


i skromne, płócienne były niezbyt wygodne 

Warto odnotować, że to właśnie w średnio- 
wieczu zaczęto nosić bieliznę — lniane tuniki. 
Po raz pierwszy też zróżnicowano wyraźnie 
stroje męskie i damskie, tak by podkreślały róż- 
nice proporcji sylwetek. To również od tego 
czasu mówi się o modzie, czyli dość częstych 
i powszechnych zmianach ubiorów. 


Renesansowa Wenus 


Odrodzenie przyniosło nowy ideał uro- 
dy: kobietę inteligentną, dowcipną, o peł- 
nych kształtach i zdrowej, jasnej cerze. No- 
szone przez nią ubiory podkreślały wdzięki 
ciała, ale jednocześnie były swobodne i wy- 
godne. Typowe dla średniowiecza zamiło- 
wanie do wiotkości i linii pionowych za- 
stąpiły teraz spokojne linie pozio- 
me, zaakcentowane w stroju 
mocnymi pasami czarnego aksa- 
mitu, którym obszywano kwa- 
dratowy dekolt i dół sukni. Spod 
wycięcia obcisłego stanika i spo- 
między tasiemek mocujących do 
niego często zmieniane rękawy 
widoczne były strojne jedwabne 
koszule. Z głów znikły czepce, 
a gładko przyczesane włosy panie 
nakrywały złotą siatką z nawleka- 
nymi perłami. Czoło przepasy- 
wały czarną lub złotą taśmą 
z klejnotem pośrodku. 


ra 


m Jedna z wersji gotyckiego 
stroju kobiecego to luźna suknia 
wierzchnia z gładkiego aksami- 

tu, okryta bogato drapowanym 

płaszczem, i węższa suknia spod- 
nia z długim rękawem 


Typowym strojem Włocha humanisty był sa- 
jan (w Niemczech zwany wamsem) — rodzaj ob- 
cisłego kaftana sięgającego do pasa, z szerokimi 
rękawami i krótką spódniczką do połowy ud. Do 
tego panowie nosili bufiaste spodnie kończące 
się na wysokości kolan, dziane pończochy i płyt- 
kie pantofle, a na głowie beret nacinany, ozdo- 
biony strusim piórem. Strój ten dotarł również 
do Polski. Jednocześnie jednak silne wpływy 
Wschodu przyniosły tak typowy dla szlachty 
żupan — wierzchnie okrycie podobne do szuby, 
przepasywane jedwabnym pasem, przy którym 


na rapciach zwisała karabela. 
Na polskiej modzie kobiecej 
zaważył natomiast wpływ 
włoski dworu królowej Bo- 
ny. Polki nosiły szerokie, fał- 
dowane spódnice z obcisłym 
stanikiem i koszule z bardzo 
szerokimi rękawami przepa- 
sywanymi wzorzystą tkaniną. 


Pruderyjni Hiszpanie 


W 2. połowie XVI stule- 
cia Hiszpania dzięki wypra- 
wom do Nowego Świata stała 
się potęgą europejską i zaczęła 
wpływać na obraz starego kontynentu 
również poprzez modę. Życie dworu 
Habsburgów było podporządkowane 
rygorystycznej etykiecie dyktującej naj- 
drobniejsze i najintymniejsze ludzkie 
zachowania, wykorzystującej strój do 
podkreślenia dostojeństwa i godności 
osoby. Ogromnego znaczenia nabrał 
więc przepych materiałów i bogac- 
two klejnotów, a wygoda została 
podporządkowana sztywnej, nie od- 
powiadającej anatomii formie stro- 
jów. Kontrreformacyjna moralność 
nakazywała dodatkowo całkowite 
zakrycie grzesznego ciała, tak więc 
nieosłonięta pozostawała jedynie 
twarz i dłonie. Stroje usztywniane 
krochmalonymi halkami, specjal- 
nymi stalowymi listwami i pod- 
kładami z płótna i waty, naszywa- 
ne klejnotami, obwieszane ciężki- 
mi łańcuchami i naszyjnikami, 
wykańczane wysoką krezą pod szy. 


i długimi, wąskimi rękawami były jak pancerze 
zmuszające kobiety i mężczyzn do nienaturalnie 
wyprostowanej postawy, uniemożliwiające wy- 
konywanie swobodnych ruchów. 

Moda na te dziwaczne, ciemne i niewygod- 
ne suknie przyjęła się w Europie około 1550 ro- 
ku, ale zaczęła budzić sprzeciw. Szybko po- 
wrócono do odsłoniętego dekoltu, rozcinając 
z przodu krezę, a z tyłu pozostawiając ją wyso- 
ko sterczącą, by stanowiła tło dla głowy. Po- 
wstały w ten sposób kołnierz nazywany jest 
stuartowskim (od nazwiska królowej Szkocji 
Marii Stuart, która wprowadziła go do mody 
francuskiej i angielskiej). 


Przepych baroku i kaprysy rokoka 


Na modę XVII wieku duży wpływ miały 
Niderlandy, prowincja hiszpańska, która stała 
się właśnie niepodległym krajem. Silną war- 
stwą w nowym państwie było mieszczań- 
stwo. Ubiory holenderskich mieszczan prze- 
jęły z mody hiszpańskiej czerń i krezę, którą 
z czasem zastąpiły białe koronkowe kołnie- 
rze. Krezę lub kołnierz dopełniały szyte 
z tego samego materiału szerokie 
białe mankiety. 

Barokowa moda lansowała 
smukłe damy w sukniach o głę- 
bokich dekoltach obszywa- 
nych koronką i drapowa- 
nych spódnicach spływają- 
cych swobodnie od bioder, 
pozbawionych zbędnych 

usztywnień i krochmalo- 

nych halek. Nakazywała też 
stosowanie dużych ilości 
różu, czernidła do brwi 

i białego pudru, a jako nie- 
zbędnego wykończenia tzw. 
muszek, czyli małych, okrąg- 
łych kawałeczków czarnej 
tafty lub aksamitu nakleja- 


e Moda renesansowa lanso- 
wała klasyczny ideał urody ko- 
biecej 


nych na twarzy: nad ustami, na policzku lub na 
skroni. Od kosmetyków nie stronili również męż- 
czyźni, których ubiory były nawet bardziej ozdob- 
ne niż kobiece i nadawały im wygląd niewieści 
(podkreślały spadzistość ramion, linię pasa i po- 
szerzenie bioder). Panowie nosili też długie wło- 
sy układane w loki. W modę weszły peruki, które 
z czasem osiągnęły tak duże rozmiary, że unie- 
możliwiały zakładanie kapeluszy — noszono je 
odtąd pod pachą i służyły wyłącznie do składa- 
nia ceremonialnego ukłonu. 

Regencja i rokoko, które nastąpiły po pano- 
waniu Ludwika XIV, po czasach sztywnej ety- 
kiety i norm moralnych, przyniosły zmianę 
obyczajów, estetyki, a wraz z nimi mody. Sen- 
sacyjną nowością stał się tzw. dćshabillć, czyli 
strój-negliż — lekka, luźna suknia, o usztywnio- 
nym na przodzie i bokach staniku, z tyłu opada- 


jąca fałdami zwanymi 4 la Watteau (od nazwi- 


ska malarza, który często portretował panie 
w takich właśnie strojach). Pod obszerną spód- 
nicę wkładano specjalne usztywniające kon- 
strukcje, tzw. panier (koszyk) — wiklinowe lub 


f Ubranka dziecięce przez wieki naślado- 
wały stroje ludzi dorosłych 


fiszbinowe owalne obręcze spłaszczone z przo- 
du i z tyłu, o rozszerzonych bokach, lub kryno- 
linę — użytą po raz pierwszy we Francji w roku 
1718 na scenie teatru — zbudowaną z trzcino- 
wych obręczy coraz większych ku dołowi, po- 
łączonych tkaniną bawełnianą lub jedwabną, 
a w pasie mocowaną taśmami. Kontrast z ob- 
szerną spódnicą stanowił Ściśnięty gorsetem 
tors i nieduża fryzura złożona z drobnych locz- 
ków posypanych białym pudrem. Na szyi wią- 
zano kokieteryjne koronkowe obróżki z bukie- 
cikiem sztucznych kwiatów. 

Moda męska nie pozostawała w tyle za ko- 
biecą. Odpowiednikiem krynolin stały się 
usztywnione, sterczące poły surduta. Ubrania 
męskie szyto z tak samo wzorzystych materia- 
łów jak damskie. Na szyi panowie drapowali je- 
dwabne chusty, nosili koszule z suto marszczo- 
nymi żabotami. Zmniejszyli też peruki, włosy 
zaczesane do tyłu wiązali czarną wstążką 
i układali je w loki po bokach, nad uszami. 


Rewolucja i tęsknota za antyczną harmonią 


Za czasów panowania Ludwika XVI i Marii 
Antoniny ozdobność strojów osiągnęła imponu- 
jące formy. Owalne krynoliny miały rekordowe 


Egreta — pęk z piór ułożonych w wachla- 
rzowatą kitkę, pochodzący z mody orien- 
talnej, a w Europie noszony przy damskich 
kapeluszach i fryzurach. 

Kamea — wypukło rzeźbiony wielobarwny 
kamień półszlachetny lub muszla. Wierzch- 
nia warstwa, zwykle biała, zawierała pła- 
skorzeźbę, a warstwa głębsza, ciemniejsza, 
stanowiła tło. 

Kreza (kryza) — okrągły marszczony lub 
plisowany kołnierz z cienkiego białego ma- 
teriału lub koronki, krochmalony albo 
usztywniany drutami. 

Rapcie — taśmy rzemienne lub sznurki słu- 
żące do mocowania białej broni do pasa. 
Szuba — szata wierzchnia z wykładanym 
kołnierzem z futra, szerokimi rękawami, 
bez zapięcia. 


fr Dla baroko- 
wej mody hiszpań- 
skiej charakterystyczne było ozdabianie ciem- 
nych ubiorów koronkowymi kołnierzami 
lub sztywnymi krezami 


rozmiary. Fryzury w 2. połowie XVIII wieku sta- 


ły się fantastycznymi budowlami umacnianymi 
włosiem i drucianymi rusztowaniami. Dekoro- 
wano je piórami, sztucznymi kwiatami, perłami 
i wstążkami. Powszechne już wtedy żurnale pro- 
ponowały na przykład fryzurę w kształcie okrę- 
tu i konstrukcje z włosów dwukrotnie przewyż- 


© XIX-wieczne mę- 
skie ubrania sportowe, 
m.in. do jazdy konnej, 
nie musiały być wygod- 
ne, ale przede wszyst- 
kim eleganckie. Zmianę 
przyniósł dopiero XX w. 


szające głowę. Tę prze- 
sadną strojność próbo- 
wano łagodzić pomysła- 
mi przejętymi z mody 
angielskiej. Jednym była 
sukienka wzorowana na męskim surducie, 
obcisła do pasa z dwurzędowym zapięciem 
i szerokim, marszczonym dołem, drugim 

biała suknia perkalowa wykończona chust- 
ką dekorującą dekolt. Jednak dopiero rewo- 


© Wdzięczna moda okresu dyrekto- 
riatu na pewien czas uwolniła kobiety 
od tortury sztywnego gorsetu i nieprak- 
tycznych szerokich spódnic 


lucji francuskiej udało się zwalczyć krynoliny, 
pudrowane peruki i haftowane fraki. 

Ubiory czasów dyrektoriatu i cesarstwa to po- 
wrót do natury i swobody poprzez sięgnięcie do 
wzorów sztuki klasycznej. Paryskie aktorki, które 
od tej chwili zaczęły nadawać ton modzie, włoży- 
ły tzw. suknie greckie: zwiewne białe sukienki 
z muślinu, z charakterystycznym stanem podnie- 
sionym wysoko pod same piersi. Sukienka taka 
miała głęboki dekolt i króciutkie rękawy, a z tyłu 
niewielki tren. Konieczna była do niej nowa fry- 
zura — włosy ułożone tak, by wyglądały jak roz- 
rzucone przez wiatr. Klejnotów noszono niewie- 
le: greckie kamee, diademy i opaski na głowie. 


Wiek XIX — mieszczański biedermeier 
i eklektyzm 


Styl zwany biedermeierem przy- 
4 padł w Europie na czas gojenia ran 
po wojnach napoleońskich i po- 

wrotu do dawnego porządku. 


%* Spragnieni spokoju i bezpie- 
ZW czeństwa obywatele schronili 
się wśród swoich najbliż- 


szych, w domowym zaciszu. 
Moda odpowiadała teraz mie- 
szczańskiej mentalności i oby- 
czajom. Odwróciła się od antyku 
i nakazała bezwzględne zakrycie 
odsłoniętych partii ciała. Do łask 
powrócił gorset. Kobieta musiała 
e Wyszukane, niepraktyczne stro- 
je i ogromne peruki barokowe — nie- 
wygodne i niehigieniczne — dostar- 
| czały krytykom i satyrykom tematów 
* 4 do drwin 
mieć talię osy, wąskie, spadziste ramiona, zktó- 
rych spływały suto marszczone rękawy, nazywa- 
ne ze względu na ogromne rozmiary „udźcami ba- 
ranimi . Nowością przejętą z mody wojskowej 
były ozdobne epolety. W tym czasie pojawił się 
strój znany do dziś, składający się z jasnej bluzki 
i oddzielnej, ciemniejszej spódnicy. W latach 
czterdziestych wraz z epoką romantyczną, wyma- 
gającą od kobiet bycia istotami wyższymi, 
uduchowionymi i wrażliwymi, sylwetka da- 
my stała się bardziej wysmukła, powróciły 
też pewne elementy mody średniowiecznej. 
Pamiętać jednak 
trzeba, że kobietą 
romantyczną była 
też ekstrawaganc- 
ka George Sand, 
emancypantka szo- 


jąca niezależnością, nieskrępowanym życiem 
i męskim strojem. 

2. połowa XIX stulecia stała pod znakiem 
powrotu do wzorów epok minionych. Moda 
również nawiązywała do przeszłości. Symbo- 
lem czasów Napoleona III uczyniono krynoli- 
nę. Od 1850 roku obserwuje się powiększa- 
nie obwodów (do 10 m) i rozmiarów damskich 
spódnic. Pomógł w szyciu i dekorowaniu tych 
ogromnych kreacji wynalazek maszyny do szy- 
cia. Wreszcie, pod koniec lat sześćdziesiątych, 
kobiety zmęczone utrudnionym poruszaniem 
się, kłopotami z wsiadaniem do powo- 
zu czy przeciskaniem się przez 
drzwi zdecydowanie odrzuciły 
niewygodną klatkę. Nie zre- 
zygnowały jednak z szero- 
kich spódnic. Pojawiła 
się tiurniura 
na konstrukcja z włosia 
lub prętów metalowych, 
umożliwiająca upię- 
cie spódnicy w fałdy 
zgrupowane na tyle 
postaci. Tiurniurze to- 
warzyszył gorset, który 
u schyłku XIX wieku 
stał się prawdziwym 


przemyśl- 


© Dama epoki roman- 
tyzmu musiała być pełna 
wdzięku, elegancka, a za- 
razem wyniosła, tak by na męż- 
czyznach wywierać wrażenie 
istoty wyższej i niedostępnej 


pancerzem pełnym stalowych wkładek. warstw 
płótna i twardej gumowej taśmy. 

W Polsce również noszono krynoliny. Był to 
czas narodowej żałoby po upadku powstania stycz- 
niowego. Panie patriotki chodziły 
w sukniach z trenem, obowiązko- 
wo czamych, wykończonych nie- 
dużym białym kołnierzy- 
kiem. Swoją biżuterię 
ofiarowały na wsparcie 
Rządu Narodowego, zakła- 
dały więc proste krzyżyki i em- 
blematy narodowe. 

W tym okresie w modzie 
męskiej pojawiła się marynar- 
ka. Z niewielkimi zmianami 
przetrwała do naszych czasów 
jako nieodzowny element garde- 
roby eleganckiego mężczyzny. 


s Secesyjna eteryczność i giętkość 
nie ominęły świata mody damskiej. 
Ówczesne kobiety wybierały tka- 
niny najcieńsze i powiewne, 
a suknie zdobiły ko- 
ronkami i tiulami 


© Poprawiający figurę gorset krę- 
pował ruchy, ograniczał też oddech 
i krążenie krwi. Ale odrzucenie go 
nie przyszło ani prędko, ani łatwo 


Secesyjna giętka kibić 


Rozmiłowana w świecie fauny i flo- 
ry secesja usiłowała przemienić kobietę 
w motyla, roślinę, ptaka lub ważkę. Syl- 
wetka damska oglądana z profilu mix 
kształt wijącej się linii: u góry wygiętej 

do przodu. przełamanej w talii i do- 
łem przegiętej w tył, podkreś- 
lonej uczesaniem, kapeluszem i ciąg- 
nącym się z tyłu trenem. Po dłu- 
gim czasie powróciły lużne sta- 
niki sukni, charakterystycznie 
zmarszczone na przodzie, 
układające się w tzw. odwłok 
osy. Charakterystycznym 
elementem ubioru, który 
przetrwał do I wojny świa- 
towej, były szmizetki 
wysokie usztywniane fisz- 
binami kołnierzyki połą- 
czone z karczkiem, noszo- 
ne do wyciętych głęboko 
sukni. Ulubione materiały 
eterycznych dam fin de sić- 
cle'u to powłóczyste gazy, tiu- 
le, muśliny, jedwabie i cienkie 
aksamity. Tkaniny ozdabiano pa- 
ciorkami imitującymi krople rosy, 
haftami i aplikacjami z motywami ne- 
nufarów, irysów, ostów. 

Secesja krótko panowała w sztuce i modzie. 

Projektantów szybko zafascynowały nowe in- 


a 


spiracje, tym razem świat starożytny i orienta|- 
ny. Prekursorka nowej stylistyki — sławna tan- 
cerka Isadora Duncan — nosiła antykizującą tu- 
nikę i sandały, a włosy upinała na karku w grec- 
ki węzeł. Przełom przyniosły pomysły Paula 
Poireta. Projektant zaproponował tureckie tur- 
bany, perskie szarawary, egrety z ptasich piór, 
orientalne pasy i szale. W 1911 roku Poiret 
pokazał swoją słynną jupe-culotte (spód- 
nicospodnie) — rozciętą spódnicę, spod 
której widoczne były sięgające kostek luźne 
spodnie. Ten nowatorski strój wzbudził oczywi- 
ście uzasadnione w tym czasie oburzenie 
i zgorszenie. 


Lata dwudzieste, lata trzydzieste... 


Wiek XX przyniósł prawdziwą re- 
wolucję w modzie. Odniesiono 
ostateczne zwycięstwo nad gorse- 
tem, który został zastąpiony przez 
miękki stanik połączony tasiem- 
kami z pasem na biodrach, pier- 
wowzór biustonosza i pasa do poń- 
czoch. W latach dwudziestych doko- 
nano kolejnego przełomu — spódnicę 
znacznie skrócono, odsłaniając całą 
damską łydkę ubraną w jedwabne poń- 
czoszki. W zamian postanowiono jed- 
nak ukryć resztę kobiecych wdzięków: 
biodra, talię i biust maskowano i spła- 
szczano gumowymi pasami, chowano 

pod luźnymi sukniami uszytymi z le- 


jących materiałów. Zapa- 
nowała moda na chłop- 
czycę. Odpowiadała jej też 
fryzura — krótko obcięte 
włosy z grzywką nad czo- 
łem. Modne były małe ka- 
pelusiki, tzw. kaski i klo- 
sze, mocno nasunięte na 
czoło i uszy. Suknie wie- 
czorowe, też o prostym 
fasonie, szyto z bogatych 
materiałów i urozmaica- 
no głębokim dekoltem 
z tyłu. Nieodzowny ich 
element to pojedyncze długie sznury pereł zakła- 
dane do tyłu, ozdabiające odsłonięte plecy. 

W latach trzydziestych świat dotknął kryzys 
gospodarczy. Moda tego czasu była praktyczna, 
oszczędna, a jednocześnie kobieca i elegancka: 
sukienki w stylu sportowym, o lekko dopaso- 
wanym staniku i poszerzonych ramionach oraz 
garsonka złożona z żakiecika dopasowanego 
w talii i wąskiej spódnicy. Na ramiona elegant- 
ki narzucały kołnierz z lisa. Nosiły pantofelki 
na niewysokim słupku i prostokątne torebki, 
a włosy układały w loczki i fale przykrywane 
niewielkim kapelusikiem. 


ft Lata 20. XX w. przyniosły rewolucję 
w sferze obyczajów i mody. Kobiety sięgnęły 
po atrybuty przynależne dotąd wyłącznie 
mężczyznom 


1. połowa XX wieku stanowiła zaledwie wstęp 
do różnorodności i dowolności, jaka zapanowała 
w modzie po II wojnie światowej. Pierwsze lata po 
wyzwoleniu podbił New Look Christiana Diora, 
z przebojową kloszową spódnicą. Prawdziwe hity 
Coco Chanel natomiast to mała czarna oraz kostiu- 
mik, praktyczny i elegancki — noszone do dziś. La- 
ta sześćdziesiąte przyniosły skandalicznie krótkie 
spódniczki mini, a następna dekada — modę maksi. 
Obecnie pozostaje do wyboru ogromna gama moż- 
liwości, ograniczona wyłącznie dobrym smakiem 
i zasobnością kieszeni. 
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4 Większość biżuterii egipskiej, podobnie jak 
złotą bransoletę syna faraona Szeszonka I 
z XXII dynastii, znaleziono w grobowcach, 
do których wraz ze zmarłym władcą czy do- 
stojnikiem wkładano najcenniejsze przedmioty 


zdobne wyroby z połyskliwych meta- 
O li i kamieni służące do upiększania 

ciała i ubioru człowieka były wytwa- 
rzane od najdawniejszych czasów. Najstarsza 
biżuteria ze złota i srebra liczy około 6 tysię- 
cy lat. Oprócz funkcji użytkowej i dekora- 
cyjnej miała ona głębsze znaczenie. Służyła 
potrzebom kultu religijnego, magii, była 
oznaką władzy oraz godności świeckiej i re- 
ligijnej. Świadczyła także o bogactwie. 


Starożytność 


Biżuteria starożytnego Egiptu pełniła w znacz- 
nym stopniu funkcję magiczną i religijną. 
Najpowszechniejszą ozdobą były amulety 
mające chronić przed złem i przynosić szczęś- 
cie. Dla niezamożnych wykonywano je z fajan- 
su lub szkła, dla bogatych ze złota i kamieni 
szlachetnych. Amulety towarzyszyły swoim 
właścicielom zarówno za życia, jak i po śmier- 
ci. Zawieszano je na naszyjnikach i bransole- 


m Dekoracje malarskie grobowców egip- 
skich są bezcennym źródłem informacji 
o życiu i zwyczajach tamtych czasów. Zo- 
baczyć można na nich także formy biżute- 
rii — bardzo szerokie naszyjniki oraz liczne 
bransolety 


tach, stanowiły element kolczyków 
oraz pierścieni. Najczęściej by- 
ły to figurki bogów (Amona, Ho- 
rusa, Izydy), świętych zwierząt /ŻŻ 
(np. skarabeusza) lub wyobra- © 
żenia magicznych symboli (np. 
oko Horusa). Moc amule- > 
tu miał również pektorał 4 
— duża ozdobna zawiesz- [3 
ka, którą faraonowie no- 
sili na piersi. W Egipcie sto- 
sowano technikę inkrustacji zło- 
tych wyrobów wielobarwnymi kamie- 

niami półszlachetnymi (turkusami, amety- 
stami, lapis-lazuli). Polegała ona na wkle- 
janiu w zagłębienia dopasowanych kamie- 
ni, co dawało efekt przypominający wynale- 
zioną później emalię komórkową. Znano rów- 


Biżuteria 


Już 3 tysiące lat p.n.e. na Wscho- 
dzie złotnictwo osiągnęło wysoki 
poziom artystyczny. Opracowano 
wówczas większość technik stoso- 
wanych do dziś w jubilerstwie, jak 
lutowanie, złocenie i odlewanie. 


4 Naszyjniki greckie ozdabiano wie- 
loma luźno zwisającymi zawiesz- 
kami. Chętnie stosowano rów- 
nież motyw ludzkiej 
głowy 


ft Złote greckie kolczyki z ok. 300 r. p.n.e. 
urzekają bogactwem dekoracji (skręcane 
druciki, nalutowane kuleczki, repusowane 
wzory) wykonywanych z niezwykłą dro- 
biazgowością 


nież technikę granulacji, czyli tworzenia orna- 
mentu z maleńkich przylutowywanych zło- 
tych kuleczek. W Egipcie powszechną ozdo- 
bą były bransolety, które noszono zarówno 
na rękach, jak i nogach, oraz szerokie na- 
szyjniki wykonywane ze złota i kamieni lub 
z kilku rzędów fajansowych kolorowych pa- 
ciorków. Do przystrajania głów księżniczek słu- 
żyły złote diademy w formie opasek. 

W Grecji najwspanialsza biżuteria po- 
wstała w okresie klasycznym (V-IV w. p.n.e.). 
Ozdoby wyrabiano nie tylko ze złota i sre- 
bra, ale także ze złoconego brązu. Naszyjni- 
ki komponowano z elementów w kształcie 
amforek, głów zwierząt i palmet (stylizowa- 
nych liści palmy). Bransolety miały formę 
węża lub rozciętej obręczy, której końcom 
nadawano kształt Iwich łbów i fantastycz- 
nych zwierząt. Podobnie wyglądały kolczyki 
będące miniaturą bransolet. Bardzo popular- 
nych w owym czasie pierścieni nie uważano za 
ozdoby, lecz za oprawy pieczęci. Ze względu 
na duże rozmiary często noszono je na łańcusz- 
kach jako zawieszki. W okresie hel- 
lenistycznym (III-I w. p.n.e.) 
biżuteria została wzbogaco- 

na kamieniami szlachetnymi 

oraz barwną emalią komór- 

kową, wypełniającą komór- 
ki utworzone z przylutowa- 
nych pasków metalu. 

W ozdobach rzymskich 
dużą rolę odgrywały kamie- 
nie szlachetne. Po raz pierw- 
szy pojawiły się diamen- 
ty, lecz do najpopularniej- 
szych należały szmaragdy. Kamie- 

nie pozostawiano w naturalnym kształ- 

cie lub szlifowano je w formę kaboszo- 
nu. Rzymianie do mistrzostwa doprowa- 
dzili znaną już na starożytnym Wschodzie, 


bienia gemm; kamienie z wy- 
ciętymi wklęsło wizerunka- 
mi nazywano intaglio (słu- 
żyły jako pieczęcie), a rzeź- 
bione wypukło — kame- 
ami. Do wyrobu kamei 
używano kamieni o róż- 
nobarwnych warstwach 
(agat, onyks, sardonyks), 
co pozwalało na uzyska- 
nie jasnego wizerunku (np. 
profilu głowy) na ciemnym 


m Starożytni Grecy chętnie 
wykonywali kamee z sardony- 
ksu, wykorzystując jego wielobarw- 
ne uwarstwienie 


tle. Naszyjniki wykonywano ze szklanych błę- 
kitnozielonych paciorków bądź łańcuszków 
z fantazyjnymi ogniwami i wieloma zawie- 
szkami (np. ze złotych monet). Kolczyki, które 
kobiety zakładały po kilka do jednego ucha, 
miały kształt koła, wiszącej perły lub szkla- 
nego paciorka. W upinaniu misternych fry- 
zur pomagały Rzymiankom szpile ze złota, 
srebra lub kości słoniowej zakończone perłą 
lub złotą kulką. Do spinania szat służyły fi- 
bule (agrafy) ze złota i brązu dekorowane 
repusowaniem, emalią i kamieniami. Za- 
równo kobiety, jak i mężczyźni nosili 
pierścienie, których początkowo uży- 
wano do pieczętowania listów i uwie- 
rzytelniania dokumentów. W cza- 
sach republiki rzymskiej (do 
30 r. p.n.e.) większość oby- 
wateli mogła używać je- 


© _ Fibule, czyli ozdo- 
by służące do spinania 
szat, były powszech- 
nymi elementami bi- 
żuterii używanej przez 
plemiona germańskie 
w VI-VIII w. Zdobiono 
je prostymi formami geome- 
trycznymi (spirale, plecionki) oraz 
koboszonami, czyli odpowiednio oszli- 
fowanymi kamieniami szlachetnymi lub pół- 
szlachetnymi 


dynie pierścieni z żelaza. Przywilej noszenia 
złotego pierścienia będącego oznaką sprawo- 
wanego urzędu mieli wyłącznie państwowi dy- 
gnitarze i senatorzy. 


Średniowiecze 


Kontynuując antyczną tradycję, ogromną 
wagę przywiązywano do symboliki kamieni. 
Wierzono w ich magiczną i uzdrawiającą moc. 
Ze sproszkowanych kamieni sporządzano lecz- 
nicze napoje i maści, a czerwony koral no- 
szono przeciw urokom. We wczesnym śred- 
niowieczu Germanowie wysadzali biżuterię 
granatami, ponieważ uważali, że kamień ten, 
symbolizujący krew, użyczał swojej siły 
noszącej go osobie. Wraz z szerzeniem się 
chrześcijaństwa magiczną rolę zaczęły od- 
grywać symbole nowej religii. Przedstawia- 


ny na fibulach krzyż miał chronić 
chrześcijanina przed szatanem. Tak- 
że kamieniom nadawano sym- 
bolikę chrześcijańską. Pierście- 
nie z niebieskim szafirem przy- 
sługiwały kardynałom i bisku- 
pom, ponieważ kamień ten 
oznaczał tych, których umysł 
był zwrócony ku rzeczom nie- 
bieskim. Złoto jako najszla- 
chetniejszy metal łączono rów- 
nież z siłami wyższymi. By- 
ło ono nierozerwalnie związa- 
ne z godnością królewską i in- 
sygniami władzy. Złoto korony sym- 
bolizowało mądrość i światłość mo- 
narchy. 

W średniowieczu wysoko ceniono antycz- 
ne kamee. Zyskiwały one nowe oprawy, zdo- 
biąc nie tylko biżuterię (zapony — klamry lub 
brosze, pierścienie, naszyjniki), ale także 
sprzęty liturgiczne, krucyfiksy i re- 
likwiarze. Przedstawione na nich 
portrety antycznych postaci, 
cesarzy i bogów utożsamia- 
no z Chrystusem i apos- 
tołami. Wizerunki kobiet 
i bogiń (np. Afrodyty) 


nv 


identyfikowano 
jako Matkę Bo- 
ską. W XIII wieku 
artyści średniowiecz- 
ni zaczęli wykonywać 
własne kamee. 

W kręgach dworskich najbardziej po- 

pularnym podarunkiem wśród kochan- 
ków były pierścienie. Rzymski zwyczaj 
ofiarowywania pierścionka zaręczynowego 
jako gwarancji dopełnienia kontraktu mał- 
żeńskiego został usankcjonowany przez Ko- 
ściół, a następnie, na początku XIII wie- 
ku, spopularyzowany. Pierścienie da- 
wane w dowód miłości często mia- 
ły wyryte krótkie napisy, jak 
„Amor”, „Jam twój, ty moja”. 
Chętnie używano motywu dwu 
złączonych dłoni symbolizu- 
jącego nierozerwalną więź ko- 
chanków. 

Najwspanialsze klejnoty średnio- 
wiecza powstały w XIV i XV wieku na dwo- 
rze królów Francji i książąt Burgundii. Wraz 
z wprowadzeniem do stroju damskiego du- 
żych dekoltów popularną ozdobą stały się 
wisiory i naszyjniki. Najpiękniejsze, wyko- 
nywane ze złota, były zdobione miniaturo- 
wymi pełnoplastycznymi figurkami tworzą- 
cymi niekiedy całe scenki. Postacie pokry- 
wano wprowadzoną wówczas przezroczystą 
barwną emalią. Klejnoty przystrajano dodat- 
kowo perłami i kamieniami. W XV wieku 
obok wypukłych kaboszonów pojawiły się 


płasko szlifowane kamienie z fasetami, czyli 
ściętymi krawędziami. 

Biżuteria powstawała także na specjalne 
zamówienia bogacącego się mieszczaństwa. 
Rzadko zdobiono ją kamieniami, ponieważ 
w wielu miastach obowiązywały surowe pra- 
wa zakazujące mieszczanom noszenia drogo- 
cennych kamieni i pereł. Przeważały ozdoby 


Emalia — sproszkowane kolorowe szkliwo 
nałożone na metalowe podłoże, a następnie 
stopione w wysokiej temperaturze. 
Filigran — ornament lub cały przedmiot 
wykonany z cienkich drucików. 
Granulacja — ornament wykonany z drob- 
nych złotych kuleczek przylutowanych do 
powierzchni przedmiotów. 
Kaboszon — kamień mający szlif o kulistej 
| formie; kształt stosowany przede wszyst- 
| kim do kamieni nieprzezroczystych. 
Niello — technika zaczerniania wyrytego 
w metalu rysunku za pomocą sprosz- 
kowanej mieszaniny siarczków sre- 
bra, miedzi i ołowiu, które po 
wtopieniu i wypolerowaniu 
tworzą wyrazisty wzór. 
Repusowanie — wykuwanie 
w blasze wypukłych kształ- 
tów i ornamentów. 


© Złota brosza z XI w. należy 
do skarbu niemieckiej cesarzo- 
wej Giseli. Odkryto go w 1880 r. 
w piwnicy pewnego domu w Moguncji. 
Orzeł — symbol władzy — zdobiony jest typo- 
wą dla wczesnego średniowiecza techniką 
emalii komórkowej 


o tematyce religijnej, jak wizerunki Chrystu- 
sa i Marii. Dużą popularnością cieszyły się 
niewielkie odlewane w srebrze figurki świę- 
tych patronów, które traktowano jako osobi- 
ste talizmany bądź znaki przynależności do 
cechu (np. św. Sebastian był patronem łucz- 
ników, a równocześnie miał chronić przed 
zarazą). W tamtych czasach rozpowszechnił 
się kult relikwii, dlatego chętnie noszono za- 
— > wierające je zawieszki. Naj- 
— częściej był to otwierany 
srebrny medalion z gra- 
werowaną lub repusowa- 
ną dekoracją. 


e W Średniowieczu istniał 
zwyczaj wręczania ukochanej oso- 
bie jako znaku miłości obrączki 
lub pierścienia z dedykacją. Trady- 
cję tę, podobnie jak motyw dwóch złączo- 
nych dłoni, zapożyczono ze starożytnego 
Rzymu 


Renesans i manieryzm 


Biżuteria epoki renesansu w znacznej mie- 
rze zatraciła magiczny i symboliczny charak- 
ter na rzecz funkcji dekoracyjnej. Odznacza- 
ła się ona symetrią kompozycji oraz prostą 
oprawą eksponującą kamień. We Włoszech 


do mistrzostwa porównywalnego z antykiem 
doprowadzono sztukę rzeźbienia kamei, 
które stały się przedmiotem zainteresowania 
kolekcjonerów. Bardzo popularne były sznu- 
ry pereł, zakładane przez kobiety na szyję 
i wplatane we włosy. Damy zdobiły fryzury 
złotymi siatkami wysadzanymi perłami i gem- 
mami. Dużą ilością biżuterii mogli się po- 
chwalić w owym czasie mężczyźni. 

W Niemczech, gdzie głównym odbiorcą 
biżuterii było zamożne mieszczaństwo, złote 


ciężkie łańcuchy, typowe dla stroju męskie- 
go, nosiły także kobiety. Kolczyki i branso- 
lety stanowiły rzadkość, natomiast tak kobie- 
ty, jak i mężczyźni ozdabiali dłonie wieloma 
pierścieniami. Wciąż popularne amulety no- 
szono na szyi lub przy pasku. 

Okres manieryzmu przypadający na drugą 
połowę XVI i początek XVII wieku przyniósł 
rozkwit złotnictwa. Nowy prąd artystyczny za- 
owocował wyrafinowanymi i skomplikowa- 
nymi kompozycjami oraz zaskakującymi po- 
łączeniami drogocennych materiałów. Dzięki 
rozpowszechnieniu wzorników (książek za- 
wierających ryciny z najmodniejszymi przy- 
kładami biżuterii) w całej Europie wytwarza- 
no klejnoty w podobnym stylu. W oprawach 
pojawiły się stosowane w architekturze i me- 
taloplastyce nowe ornamenty: zwijany oraz 
okuciowy. Wkomponowywano w nie kabo- 
szony, fantastyczne istoty i wici roślinne. Do 
dekoracji stroju wprowadzono pantaliki — 
drobne klejnoty naszywane na ubiór. Najbar- 
dziej charakterystyczną ozdobą w okresie ma- 
nieryzmu były pełne fantazji figuralne za- 
wieszki, w których artyści mogli się wykazać 
wyobraźnią. Najchętniej przedstawiano syreny, 


postacie mitologiczne, zwierzęta real- 
ne i fantastyczne. W Hiszpanii wyko- 
rzystywano motywy ptaków, w Wene- 
cji modna była forma okrętów. Do wy- 
konania głównej części zawieszek: korpu- 
su postaci lub kadłubu statku, zwykle 
używano pereł o dziwacznych kształtach 
(tzw. barokowych). Całość dopełniało 
złoto, kamienie i emalia. Zawieszki no- 
szono na krótkich łańcuchach na szyi, 
a także jako brosze i kolczyki. 


% W XVI i XVII w. męż- 
żni miewali więcej biżu- 
terii niż kobiety (np. król 
Anglii Henryk VIII). Wy- 
jątkiem byli tu purytańscy 
Holendrzy. Główną ozdobę 
ich ciemnych strojów sta- 
nowiły złote łańcuchy 


Barok 


Barokowe zamiłowanie do boga- 
tej kolorystyki i przepychu znala- 
zło wyraz w stosowaniu kamieni 
o intensywnych barwach (rubinów, 
szafirów, szmaragdów), których blask 
potęgowano, podkładając błyszczące 
metalowe folie. Preferowano biżu- 
terię masywną. Nadal były popular- 
ne perły, najczęściej o nieregular- 
nych kształtach. W końcu XVII wie- 


€ XVI-wieczny portret niemiec- 
ki pokazuje typową w tym kra- 
ju biżuterię: masywny, skręcony 
z wielu ogniw łańcuch, ciężką za- 
wieszkę na łańcuszku oraz liczne 
pierścienie (czasem noszone rów- 
nież na kciukach). Czerwone ko- 
rale na szyi dziecka miały je chronić 
od uroków 


ku rozpoczęła się kariera 
diamentów. Opracowano 
wówczas specjalny szlif 
zwany brylantowym, o 32 
fasetach. Dzięki wielo- 
krotnemu załamaniu świa- 
tła w wielobocznej bryle 
kamień uzyskał ognisty 
blask i migotliwą grę barw. 
Efekt ten zwiększało za- 
stosowanie nowej opra- 
wy w formie ażurowego 
koszyczka zamiast masyw- 
nej, przepuszczającej nie- 
wiele światła kasety. Dia- 
ment uważany jeszcze 
w XVI wieku za mniej 
wartościowy od rubinu zos- 
tał królem klejnotów. 

W XVIII wieku pod 
wpływem rokoka charak- 
teryzującego się lekkością, 
fantazyjnością i asymetrią 
wyroby jubilerskie stały się 
bardzo delikatne i ażuro- 
we. Nastąpiło uspokojenie 


kolorystyczne. Bardzo modne były kolczyki 
i zapinki w formie kokard, pętli i bukiecików 
kwiatów usianych drobnymi brylantami. We 
włosy i kapelusze wpinano egrety — jubiler- 
skie imitacje pęku strusich piór z kamieni i me- 
talu. Biżuteria stawała się powoli domeną ko- 
biecego stroju. Główną dekoracją ubiorów męs- 
kich były ordery nadawane za wybitne osiąg- 
nięcia lub jako prezenty okolicznościowe. Uzna- 
wano je za swoisty rodzaj biżuterii, zdobiąc 
niekiedy dziesiątkami brylantów. 


Od klasycyzmu do secesji 


W klasycyzmie nastąpiło ponowne zainte- 
resowanie kameami oraz odrodzenie sztuki 
ich rzeźbienia. Francuski „Journal des Dames” 
w 1804 roku informował, że modna pani po- 
winna nosić kamee przy pasku, w naszyjniku, 
bransolecie oraz diademie. 
Kamee wykonywano nie tyl- 
ko w kamieniu, lecz także 
w kości słoniowej i musz- 
li. Były również naślado- 
wane w porcelanie. 

W latach trzydziestych 
XIX wieku pojawiła się 
biżuteria o charakterze pa- 
miątkowym, często mają- 
ca wartość wyłącznie sen- 
tymentalną. Dużą popular- 
nością cieszyły się meda- 
liony z puklem włosów 
i portretem ukochanej oso- 


* W okresie maniery- 
zmu nastała moda na bi- 
żuterię o bardzo dekora- 
cyjnych i udziwnionych 
formach. W medalionie 
księcia Brandenburgii Jo- 
hanna Sigismunda (prze- 
łom XVI i XVII w.) uwa- 
gę zwrącają trzy nie- 
kształtne perły, które do- 
skonale odpowiadały este- 
tyce manierystycznej 


by. Z włosów kogoś bliskiego wykonywano 
również bransoletki i pierścionki. Królowa 
Wiktoria miała bransoletę z mlecznych zębów 
swoich dzieci. Powróciły pierścienie opatrzone 
dedykacjami i sentencjami, będące symbolem 
przyjaźni i miłości. Wdowy nosiły pierścienie 
żałobne zdobione motywem wierzby, strzaska- 
nej kolumny bądź urny. W Polsce na znak żało- 
by narodowej wytwarzano po powstaniach bi- 
żuterię patriotyczną. Miała ona formę więzien- 
nych łańcuchów lub korony cierniowej i ozdo- 
biona była symbolami religijnymi i narodowy- 
mi. Biżuterię tę robiono z oksydowanego żela- 
za lub srebra oraz czarnych kamieni (gagatu, 
hematytu). Modne stały się pamiątki z podróży. 
We Włoszech można było kupić wisiorki wy- 
rzeźbione z lawy Wezuwiusza lub broszki z ro- 
mantycznym wizerunkiem starożytnych ruin. 
Rozpowszechniły się komplety biżuterii (garni- 
tury) składające się z naszyjnika, dwu branso- 
let, kolczyków, diademu i broszki. 

Około 1890 roku pojawiła się secesja skie- 
rowana przeciwko XIX-wiecznemu eklekty- 
zmowi i naśladowaniu dawnych stylów. Za- 
proponowano zupełnie nową stylistykę opar- 
tą na asymetrii, giętkiej niespokojnej linii i wzo- 
rach czerpanych z natury. Do ulubionych moty- 
wów dekoracyjnych należały kwiaty (lilie, 
irysy) i zwierzęta (pawie, ważki, motyle). Czę- 
sto przedstawiano fantastyczne stwory (chime- 
ry, smoki) oraz smukłe postacie kobiece o roz- 
wianych włosach. Tryumfalnie powróciła nieco 


© WXWVIII w. znacznie ograniczono ilość 
biżuterii noszonej przez mężczyzn. Naj- 
ważniejszym elementem dekoracyjnym 
ich strojów stały się kosztowne ordery 


© Angielska XIX-wieczna biżuteria 
pamiątkowa przybierała formy np. 
medalionu — serduszka skrywającego 
fotografię ukochanej osoby 


zapomniana technika emalii. Zaczęto wy- 
korzystywać nowe kamienie, takie jak 
opal i kamień księżycowy, dające nie- 
zwykłą grę barw i efektów świetlnych. 


Wiek XX 


Na początku naszego wieku popularna 
stała się platyna, która wcześniej z powodu 
bardzo wysokiej temperatury topnienia nie 
cieszyła się uznaniem jubilerów. Jest cen- 
niejsza niż złoto, a jej srebrzysty kolor 
sprawia, że doskonale nadaje się do łącze- 
nia z brylantami. 

W latach dwudziestych i trzydzies 


ych 


w zdobnictwie rozpowszechnił się styl art 
dćco zainspirowany kubizmem. W biżute- 
rii pojawiły się kształty poddane wyraźnej geome- 


trycznej stylizacji. 
Coraz mniejszą wagę przywiązywano do 
rtości używanych materiałów. Na pierwszy 
plan wysunęła się wartość artystyczna oraz 
oryginalność pomysłu. Znane są przypadki 
wykonywania biżuterii na przykład z mete- 
orytów. Zaczęto preferować nieskom- 
plikowane formy. Łączono prze- 


we 


© Do ulubionych motywów 
sztuki secesyjnej należały 
m.in.: głowa kobiety z roz- 
wianymi włosami 
i ważka 


nikające się najprostsze figury geometryczne, 
skręcano gładkie lśniące blachy lub ekspono- 
wano fakturę nadtopionego metalu o nieregu- 
larnych kształtach. W ostatnim stuleciu biżute- 
rię renomowanych firm starano się naśladować 
w taniej masowej produkcji. Szkło zastępowało 
diamenty, tanie metale platynę, a plastik emalię. 


Noszenie sztucznej biżuterii przestało być rze- 
czą wstydliwą. Liczyły się przede ws kim 
modne wzory i chwilowy efekt. Obserwując 
współczesne wyroby, widać jednak, że sytuacja 
ta się zmienia. Najnowsze trendy wskazują na 
powrót do piękna i tradycyjnych szlachetnych 
materiałów. 


f Przykładem stylu art dćco jest bransoleta z 1925 r. Platynowe ogniwa w całości pokryte są diamentami, a kilka szmaragdów przełamuje 
monotonię kompozycji. Wartość estetyczna tej biżuterii polega na wydobyciu piękna z najprostszych kątowych form połączonych z najszla- 
chetniejszymi materiałami 


Najsłynniejsze 
klejnoty królewskie 


Klejnoty królewskie stanowią widoczny przejaw monarszego splendoru. 
W różnych epokach miały rozmaitą formę, wartość i znaczenie. W krajach 
europejskich za najważniejszy symbol władzy króla nad poddanymi uzna- 
wano od czasów Średniowiecza koronę — przedmiot wykonany najczęściej 
ze złota i bogato zdobiony drogimi kamieniami szlachetnymi. Insygniami 


władzy były także berło, jabłko królewskie oraz miecz koronacyjny. 


wyczaj noszenia insygniów 
/ władzy nie pochodzi ani 
z Europy, ani z czasów no- 
wożytnych. Różniące się wyglą- 
dem, splendorem i materiałem 
ozdoby głów w postaci heł- 
mów, czapek lub diademów 
(metalowych opasek na czole) 
znane są m.in. ze starożytnej 
Asyrii, Persji czy Armenii. 


Koronny argument 


W starożytnej Grecji i w Rzymie 
hołdowano tradycji noszenia na głowie 
symboli władzy, godności i zaszczytów — naj- 
częściej wieńców wykonanych z kwiatów, blu- 
szczu, sitowia, liści winorośli itd. W Grecji tego 
typu ozdoby przysługiwały archontom jako sym- 
bol urzędu, zwycięzcom zawodów sportowych 
oraz okazjonalnie wyróżnionym obywatelom. 
W republice rzymskiej istniała rozbudowana ety- 
kieta dotycząca takich ozdób, rozciągająca się od 
samego władcy po osoby zasłużone wybitnymi 
czynami. Ci pierwsi nosili na głowach prawdzi- 
we wieńce laurowe (lub ich metalowe imitacje), 
odrzucali natomiast diademy jako symbol władzy 
despotycznej. Nagrody w postaci wieńca otrzy- 
mywali także obywatele zasłużeni dla kraju (np. 
corona civica z liści dębu i żołędzi była nagrodą 
dla żołnierza, który w czasie bitwy uratował ży- 
cie Rzymianina, a wykonaną z liści wawrzynu 
coroną triumphalis honorowano wodza, który 
odniósł triumf w wojnie). Korony miały również 
funkcje symboliczne i używano ich w kapłań- 
stwie, podczas uroczystości pogrze- 
bowych, biesiad i ślubów. 

W końcu III wieku ce- 
sarz Dioklecjan uznał dia- 
dem za oficjalny symbol 
cesarskiej godności, a je- 
go prawdziwym miłośni- 
kiem stał się Konstantyn 
Wielki, który się z nim 
niemal nie rozstawał. 

Najstarszą zachowaną 
do dziś koroną jest ozdoba na- 
leżąca do królowej lombardz- 
kiej Teodelindy (datowana na 627 r.) 
przechowywana obecnie w skarbcu katedral- 
nym w Monzy niedaleko Mediolanu — prosta 
w formie opaska czołowa inkrustowana 180 kamie- 
niami szlachetnymi umieszczonymi w 5 rzędach. 

Stopniowo diademy zaczęły zmieniać formę. 
Opaska bizantyjskiego cesarza Justyniana I Wiel- 


e W starożytnym Rzymie funkcję 
koron pełniły wieńce wykonywane 
z różnych roślin, a z czasem ze 
szlachetnych metali, świadczące 
0 wysokiej pozycji ich posiada- 
czy (m.in. cesarza Karakalli) 


kiego wzbogaciła się z przodu 

o zaokrągloną na górze i wystają- 

cą poza obręb diademu złotą płyt- 
kę inkrustowaną klejnotami i ema- 
lią. Następny etap przeobrażenia 
diademu polegał na zastąpieniu 
przepaski z jednolitego materiału zło- 
tymi płytkami łączonymi w owalną ozdo- 
bę głowy za pomocą zawiasów i długich szpilek. 
Taka konstrukcja umożliwiała składanie korony 
i ułatwiała transport, a metalowa obręcz umie- 
szczana od wewnętrznej 
strony sprawiała, że korona 
zachowywała na głowie 
odpowiednią sztywność. 
Przykładem takiej ozdoby 
jest pochodząca z IX wie- 
ku tzw. żelazna korona 
z Lombardii, przechowy- 
wana w Bazylice Świętego 


© Bizantyjski cesarz 
Konstantyn Wielki był 
jednym z największych 
zwolenników noszenia dia- 
demu jako symbolu kró- 


lewskiej władzy. W tym „nakryciu” głowy 
kazał się nawet uwiecznić na monetach 


% Tzw. żelazna korona z Lombardii to 
przykład jednego z etapów zmian, jakim 
podlegały diademy (zastąpienie jednolitej prze- 
paski łączonymi złotymi płytkami i wzmoc- 
nienie ich od spodu żelazną obręczą) 


© Na mozaikowym por- 
trecie w prezbiterium 
kościoła San Vitale w Ra- 
wennie przedstawio- 
no cesarza Justyniana I 
Wielkiego i jego żonę 
Teodorę w bogatych 
i strojnych koronach 
w kształcie opasek 


Jana w Monzy — szeroki 
złoty diadem z drogimi 
kamieniami, w którym 
funkcję usztywniającej 
obręczy pełni cienka opa- 
ska z żelaza. 

Do najwspanialszych 
regaliów okresu średnio- 
wiecza należy klejnot wy- 
konany dla cesarza Otto- 
na I Wielkiego w warszta- 
cie w zachodnich Niem- 
czech (X w.). Okres pano- 
wania tego władcy przy- 
padł na pierwszą silną fa- 
lę wpływu sztuki i idei bi- 
zantyjskich na północ od 
Alp. Korona, poprzez za- 
stosowaną w niej technikę emalii komórkowej, 
symboliczny dobór kamieni szlachetnych i styl po- 
staci biblijnych na pokrytych emalią płytkach sta- 
nowi dowód silnych wpływów sztuki bizantyjskiej. 
Wykorzystano w niej motywy szczególnie związa- 
ne z cesarzem bizantyjskim, takie jak kształt oraz 


99999820, 


+ 


ułożenie zielonych, niebieskich i białych kamieni. 
Koronę Ottona I Wielkiego wykonano z 8 złotych 
płytek połączonych ze sobą w okrągłe nakrycie 
głowy (4 z nich są emaliowane, pozostałe 4 ozdo- 
bione kamieniami szlachetnymi). Po bokach głowy 
zwisały tzw. cataseistae, czyli bogato inkrustowane 
łańcuszki uważane w Bizancjum za symbol władzy 
królewskiej. 

Innym przykładem korony w stylu bizantyj- 
skim, wzbogaconej jednak o elementy łacińskie 
była korona Stefana I Świętego, pierwszego koro- 
nowanego (1001) władcy państwa Madziarów, 
przechowywana jako narodowa relikwia (symbol 
węgierskiej monarchii) w Muzeum Narodowym 
w Budapeszcie. Korona królewska Stefana II po- 
wstała w wyniku połączenia (prawdopodobnie 
w pierwszych latach XII w.) 2 niezależnych ele- 
mentów: dolną część tworzy korona grecka pocho- 
dzenia bizantyjskiego, podarowana kiedyś Wę- 
grom przez cesarza Michała VII Dukasa, a górną — 
korona łacińska, będąca darem papieża Sylwe- 
stra Il. Emaliowana korona bizantyjska ma formę 


złotej obręczy czołowej zdobionej perłami, na której 
osadzono trójkątne i owalne płytki ornamentowa- 
ne niebieską i zieloną emalią komórkową z wize- 
runkami m.in. Gejzy (ojca króla Stefana I) oraz 


cesarza Michała VII Dukasa. Korona łacińska 
składa się z 2 łukowatych, krzyżujących się pod- 
pór z 8 płytkami ozdobionymi emalią komórkową. 
Na szczycie płytki środkowej widnieje wizerunek 
Chrystusa na tronie, na pozostałych płytkach uka- 
zani są apostołowie. Z obu stron korony zwisają 
cataseistae, na których zawieszono ozdobne bla- 
szki wysadzane rubinami. Szczyt korony wień- 
czy krzyż. 

Innymi koronami w typie bizantyjskim są „ko- 
rona z Charlemagne”, znajdująca się w Wiedniu 
(pochodząca z X w.), z pojedynczym łukiem nad 
głową, dodanym przed koronacją na cesarza króla 
niemieckiego Konrada II w 1027 roku oraz — po- 
chodząca z późniejszego okresu — korona królowej 
Konstancji Aragońskiej (żona władcy Niemiec 
Fryderyka II), znajdująca się obecnie w Palermo. 
Jest to delikatny klejnot zdobiony złotą siatką i wy- 
sadzany barwnymi kamieniami szlachetnymi. 


s» Charakterystyczną, niespotykaną w innych krajach formę miały 
korony rosyjskie: sztywne czapki przylegające ściśle do głowy, czę- 
sto wysoko sterczące. Taki rodzaj korony przekształcił się następ- 
nie w przypominające hełm nakrycie głowy ze szlachetnych me- 


tali i kamieni, otoczone grubą opaską z fu- , 
tra, schodzące się u szczytu dla podtrzy- 
mania krzyża 


Zmienna moda 


W tym czasie, gdy węgier- 
ski król Stefan II koronował się 
(1116), nastąpiła kolejna zmia- 
na w wyglądzie korony. Otrzy- 
mała ona formę, która 
przetrwała do końca śred- 
niowiecza i stanowiła pod- 
stawę do projektowania 
tego symbolu władzy kró- 
lewskiej również w następ- 
nych wiekach. Złota i inkrusto- 
wana klejnotami opaska czołowa na trwałe wzbo- 
gaciła się o wystające poza jej obręb i często 
nieco pochylone do przodu płytki o kształtach 
geometrycznych lub motywach roślinnych (na 
ogół w kształcie lilii), rozmieszczone regular- 


nie dookoła opaski. Taki wygląd miała m.in. 
korona polskiego władcy Kazimierza III Wiel- 
kiego, panującego w latach 1333-1370. 

W średniowieczu nastąpiła jeszcze jedna 
zmiana w wyglądzie korony, widoczna już 
w drogocennym nakryciu głowy Stefana I 
Świętego. Około XI wieku w Europie 
pojawiły się pierwsze korony łukowe al- 
bo zamknięte. W odróżnieniu od dotych- 
czasowej budowy — metalowej opaski 
z kamieniami szlachetnymi — nowe ko- 
rony oprócz opaski czołowej miały kil- 
ka wychodzących z niej łuków, które 
łączyły się w centralnym punkcie nad gło- 
wą, stanowiąc zwykle podparcie dla krzyża 
lub jabłka monarszego. Taka forma korony 
przetrwała do czasów współczesnych, 


U 


* Korona królów polskich (tzw. san- 
domierska) nie różni się od ogólnie obo- 
wiązujących w tym czasie wzorców ani 
kształtem, ani też ozdobami. Wykonano 
ją ze złota i kamieni szlachetnych, a jej 
opaskę czołową wieńczą lilie 


a zmiany dokonywały się w kształcie łuków — na 
początku strzelistych, stopniowo coraz bardziej 
wypukłych i bulwiastych. 

Według klasycznych wzorców została wy- 
konana m.in. datowana na 1602 rok korona ce- 
sarza rzymsko-niemieckiego Rudolfa II, panu- 
jącego w latach 1576-1612. Jest to jeden z naj- 
bardziej zagadkowych klejnotów należących do 
dynastii habsburskiej. Rudolf II dał się poznać 
jako ekscentryczny władca, lubujący się w na- 
ukach magicznych, astrologii, filozofii i sztuce. 
Koronę zdobiły reliefy przedstawiające uroczy- 
stą koronację władcy na cesarza i króla Czech 
i Węgier. 

Korona Rudolfa II ma obręcz ze złota z gę- 
sto osadzonymi drogimi kamieniami prze- 
tykanymi perłami. Symbo- 6 


lika tej korony nie jest 
w pełni zrozumiała dla 


badaczy regaliów. Krąg czy też 
podstawa z osadzeniem lilii Bur- 
bonów symbolizuje królestwo. 
Mitra, przypominająca kształ- 
tem nakrycie głowy biskupów 
czy też biblijnego kapłana ży- 
dowskiego, to symbol cesarza jako 
pontyfika. Trzeci symbol stanowi wyso- 
ki łuk imperialny. Kamieni szlachetnych nie 
dobierano przypadkowo — dla rzemieślników 
renesansowych i astrologów nierzadko mają- 
cych wpływ na projekty regaliów drogocen- 
ne minerały były czymś więcej niż pięknymi, 
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m) 
Berło — rodzaj ozdobnej, | 
bogato inkrustowanej laski — 
było średniowiecznym odpo- 
wiednikiem starożytnych (grec- 
kich i rzymskich) buław wystę- 
pujących w rozmaitych formach | 
i kształtach; nawiązywało m.in. | 
do symboliki chrześcijańskiej | 
(długi kij pasterski, z jakim | 
przedstawiano Chrystusa). Ber- | 
ła miały z reguły dwie długości — | 
początkowo krótkie (przypomi- 
nające starożytne), a od czasów | 
karolińskich także dłuższe. Od | 
X wieku używano obu w czasie 
konsekracji króla. W większo- | 
ści krajów jedno z nich zostało | 
z czasem zastąpione przez jabł- | 
ko królewskie; jedynie w Anglii | 
zachowała się tradycja używania 
| dwóch bereł — jednego będącego 
| | symbolem królewskiej potęgi, 
drugiego stanowiącego BE 


królewskiego urzędu i jego spra- 
wiedliwości. 


wartościowymi przedmiotami, potwier- 
e  dzającymi bogactwo i prestiż władcy. 
Traktowano je jako talizmany, dzięki którym 
moc gwiazd i planet spływała na ich właściciela. 
Nad krzyżem wieńczącym koronę umieszczono 
wspaniały szafir, „kamień słońca”, uważany za 
źródło wszelkiego światła, dobra i si- 
ły prawie równającej się Bogu. 
Wiele koron — zwłaszcza na- 
leżących do władców Francji 
i Anglii — zaginęło w trakcie 
historycznych wydarzeń, 
które wstrząsały Euro- 
pą przez wieki. Wia- 
domo jednak, że 
średniowieczni 
władcy posiada- 
li po kilka koron, 
a król Anglii Ed- 
ward II mógł się 
pochwalić kolekcją 
aż 10 takich oznak wła- 
dzy. Niekiedy inkrustowane drogocennymi ka- 
mieniami i kruszcami korony były sprzedawa- 
ne, a wraz ze zmianą mody przerabiane i na no- 
wo modelowane. 

W miarę upływu czasu — od końca średnio- 
wiecza — zwyczaj noszenia koron i diademów 
rozprzestrzenił się na bliską rodzinę królewską, 
a wkrótce nawet na ważniejszych członków 
dworu. Mały diadem z drogocennymi kamienia- 
mi zakładano od tej pory na głowę wychodzącej 
za mąż księżniczki; począwszy od XIV wieku 
diademy zaczęli nosić książęta, hrabiowie i ba- 
ronowie, a w XV wieku w podobny sposób do- 
dawali sobie godności i splendoru także po- 
mniejsi arystokraci. 

Zupełnie odmienną formą charakteryzowały 
się królewskie nakrycia głowy w krajach Euro- 
py Wschodniej. Miały one kształt sztywnej 
czapki, czasami dopasowanej ściśle do głowy, 
niekiedy zaś tak wąskiej, że mogła być noszona 
tylko na jej czubku. Dopełnieniem korony były 
wiszące po bokach łańcuszki lub sznury pereł. 


Jedną z najpiękniejszych koron tego rodza- 
ju jest tzw. kołpak kazański, znajdujący się 
(wraz z innymi regaliami pochodzącymi 
z carskiej Rosji) w muzeum na Kremlu. Koł- 
pak został zamówiony przez cara Iwana IV 
Groźnego z okazji jego zwycięstwa nad Tata- 
rami w bitwie nad Wołgą w 1552 roku. Swo- 
im kształtem — 8 bocznymi złoconymi iglica- 
mi oraz iglicą centralną zwieńczoną szafirem 

przypomina wybudowany za czasów Iwa- 
na IV sobór Wasyla Błogosławionego. Koro- 
na ma otok z futra soboli oraz spiczaste 
zwieńczenie, charakterystyczne dla ozdobnej 
czapki noszonej przez władców średniowiecz- 
nej Rusi. Ciekawostką jest, że wśród przepy- 
chu drogocennych kamieni (perskich turku- 
sów i rubinów) nie ma diamentów, za którymi 
nie przepadał srogi władca. 


0 © Korona św. Edwarda (u dołu), zrekonstruowana w 1661 r., waży ok. 
2 kg. Wykonał ją złotnik Robert Viner. Autorstwa Vinera jest także jabłko, 
ńską władzę na ziemi, i berło z krzyżem. Odtworzo- 


symbolizujące chrześcij 
no równ 


koronę imperialną (z prawej) 


Historia zapisana w złocie 


Współcześnie regalia (korony i in- 
ne przedmioty stanowiące zewnętrzny 
wyraz władzy królewskiej) są przecho- 
wywane w muzeach jako cenne, pod 
względem materialnym i historycz- 


© 2 czerwca 1953 r. w opactwie 
westminsterskim w Londynie odby- 
ła się koronacja królowej Elżbie- 
ty II. Najważniejszy element stroju 
stanowiła korona św. Edwarda oraz 
wspaniałe berła królewskie 


nym, pamiątki, świadczące o przeszłości na- 
rodów. Niekiedy w krajach, w których prze- 
trwała monarchia, wykorzystuje się je w cza- 
sie oficjalnych uroczystości, na przykład 
w Wielkiej Brytanii — jedynym kraju w Euro- 
pie, w którym obowiązuje tradycyjny ceremo- 
niał koronacyjny. 

Klejnoty koronne należące do królów Anglii 
przechowywane są w londyńskim Tower. Do po- 
łowy XVII wieku istniały 2 odrębne kolekcje re- 
galiów. Pierwsza z nich znajdowała się w opac- 
twie Westminster, druga — w Tower. Na pierwszą 
składała się korona i ozdoby wykonane dla rzą- 
dzącego w latach 1042-1066 króla Edwarda Wy- 
znawcy, które po jego kanonizacji w 1161 roku 
nabrały charakteru relikwii. Zdobiły one króla 
Henryka III na koronacji w 1216 roku i kolejnych 
władców przez następne 400 lat. Regalia z lon- 


dyńskiego Tower miały natomiast charakter oso- 
bisty i były używane podczas uroczystości 
o mniejszej wadze. Gdy w połowie XVII wieku 
w Anglii proklamowano republikę, klejnoty na- 
kazano stopić i sprzedać „na najlepszy użytek re- 
publiki”. W ten sposób gromadzone przez 600 lat 
skarby rozdzielono i zdekompletowano. Stały się 
symbolem „pogardy godnych rządów królów”. 
Skalę spustoszeń dobrze opisuje fakt, że jedynym 
przedmiotem, który przetrwał okres bezkrólewia, 
była XIl-wieczna łyżka pomazańca, zakupiona 
przez członka służby Karola I w 1649 roku 
i zwrócona Karolowi II w czasie koronacji. 
Odtwarzanie regaliów rozpoczął Edward Wal- 
ker po restytucji monarchii w 1660 roku na żąda- 
nie króla Karola II. W efekcie wykonano dwie 
korony — jedną zwaną koroną Świętego Edwarda, 
używaną wyłącznie podczas koronacji monar- 
chów, wysadzaną 444 kamie- 
niami półszlachetnymi, i drugą 
koronę imperialną. Nie od- 
tworzono wiernie niektórych 
regaliów, a zadaniem złotni- 
ków było jedynie zbliżenie for- 
my nowych przedmiotów do 
„rzeczy Świętego Edwarda”. 
To właśnie te przedmioty są 
dzisiaj przechowywane w To- 
wer. Oprócz koron znajdują się 
tam również: jabłko i berło 
z krzyżem. Korona Świętego 
Edwarda, jabłko królewskie 
i berło z krzyżem wykorzysta- 
no podczas koronacji Elżbiety II 
w 1953 roku. Do kolekcji należy także korona 
(jedna z dwóch) wykonana w XVII wieku dla żo- 
ny Jakuba II, Marii Modeńskiej, a także — przezna- 


4 Królowa Elżbieta II jedynie w czasie wiel- 
kich uroczystości występuje w „wizytowej” 
koronie wysadzanej diamentami. Na co dzień 
klejnot ten leży w królewskim skarbcu 


laska z kości sło- 
niowej zwieńczona gołębiem i berło z krzyżem. 
Wśród kosztowności w Tower znajdują się też ko- 
rony wykonane w okresie późniejszym, m.in. koro- 
na królowej Wiktorii z XIX wieku wysadzana 3 ty- 
siącami kamieni szlachetnych, korona królów bry- 
tyjskich ze wspaniałym brylantem zwanym koh-i- 
-noor oraz korona króla Jerzego VI z 1937 roku. 


czone również na tę uroczy stość 


Do najbardziej charakterystycznych re- 
galiów należał miecz koronacyjny, używa- 
ny w czasie uroczystości przekazywania 
władzy królewskiej i noszony przed królem 
na znak jego potęgi. Najstarszym zachowa- 
nym mieczem jest przechowywany w Mo- 
nachium miecz z Essen, który prawdopo- 
dobnie należał do cesarza Ottona III (X w.). 


Wspaniałe zbiory regaliów należących do 
królów Bawarii znajdują się obecnie w Mona- 
chium. Są wśród nich klejnoty koronacyjne za- 
mówione przez króla Maksymiliana I Józefa na 
początku XIX wieku dla nowego królestwa, po 
ogłoszeniu Bawarii królestwem przez cesarza Na- 
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poleona w 1806 roku. Wykonali je słynni paryscy 
złotnicy Jean Baptiste de Lasne i Martin Guillau- 
me Biennais według projektu Charles'a Perciera. 
Mniejszą koronę królowej, wysadzaną bogato 
perłami, wykonał Biennais w latach 
1806-1807. Królowa Teresa Bawarska no- 
siła ją razem z diamentowym diademem. 
W 1867 roku nadworny jubiler króla Ba- 
warii Ludwika II, Gottfried Merck, zmody- 
fikował koronę, wysadzając diamentami 
całą złotą powierzchnię. Wśród regaliów 
koronacyjnych wykonanych w Paryżu 
w latach 1806-1807 znalazło się także 
jabłko, berło, królewski miecz i szkatułka 
na pieczęć królewską. Od 1807 roku klej- 
noty koronne przechowywane są w skarb- 
cu pałacu w Monachium. Król nigdy ich 
nie nosił, ponieważ po ogłoszeniu konsty- 
tucji 1808 i 1818 roku w Bawarii nie odby- 
wały się koronacje. Symbole królewskie, 
po przysiędze wierności konstytucji, były 


© Napoleon I marzył o zbudowaniu 
państwa na miarę starożytnego cesar- 
stwa rzymskiego, dlatego zamiast tra- 
dycyjnej korony na uroczystość koro- 
nacyjną wybrał rzymski wieniec 


prezentowane królowi na wyszywanych złotem 
poduszkach z czerwonego aksamitu. 

Spośród trzech koron z kolekcji Wittelsba- 
chów wielkie znaczenie przypisuje się koronie 
angielskiej królowej. Ta złota korona z filigranu, 
z motywami lilii na diademie, wysadzana jest ru- 
binami, szafirami, diamentami, perłami i pokry- 
ta emalią. Wykonano ją we Francji w latach 
1370-1380. Została podarowana w prezencie 
ślubnym księżniczce Blanche, jednej z córek 
Henryka VI — króla Anglii i Francji, w dniu jej 
małżeństwa z elektorem Ludwikiem III. 

W skarbcu monachijskim znalazły się 
także inne regalia, m.in. korona cesarzowej 
Kunegundy — diadem z 5 części wysadza- 
nych drogocennymi kamieniami i perłami, 
pochodzący z lat 1010-1020, oraz korona jej 
męża, cesarza Henryka II. Koronę, wykona- p 


ną z 5 płytek w kształcie lilii, wzboga- 
cają: ażurowy wieniec pozłacanych li- 

ści ze srebra, klejnoty, perły i onykso- h 
we kamee, a także postacie aniołów f 
umieszczone na zawiasach. W skład 
kolekcji wchodzi również kielich ze 
starej kaplicy w Regensburgu. Na kieli- 
chu z kryształu górskiego przedstawione 
są palmy. Został on wykonany w Egipcie oko- 
ło 1000 roku. W XII wieku dorobiono mu dwa 
uchwyty z pozłacanego srebra. 

Wspaniałe regalia należały także do królów 
Francji. Niestety, tylko nieliczne przykłady jubiler- 
stwa francuskiego przetrwały pomyślnie zmienne 
koleje losu. W zgiełku wojen i rewolucji dzieła 
sztuki o ponadczasowej wartości przetopiono lub 
zniszczono. Wiele najcenniejszych przedmiotów 
już nie istnieje, na przykład korony władców, które 
przechowywano w skarbcu opactwa St Denis. 
Spośród nich za szczególnie cenne uznaje się ko- 
rony Filipa II Augusta i Henryka IV. Najcenniejsza 


© Karol Wielki został ukazany przez Al- 
brechta Diirera w pełnym majestacie, z ws 


st- 
kimi atrybutami władzy królewskiej: wspania- 
łą koroną, jabłkiem i mieczem. Wizerunek wa- 
lecznego władcy powstał z okazji corocznego 
wystawiania insygniów królewskich w Norym- 
berdze, ofiarowanych temu miastu w 1424 r. 
przez Zygmunta Luksemburskiego 


% 


Królewskie jabłko zostało zapożyczone 
od starożytnych Rzymian, dla których było 
symbolem kosmosu. Na obrazach i rzeź- 
bach przedstawiano z nim władcę bogów — 
Jowisza, i jego ziemskiego reprezentanta — 
imperatora. Chrześcijanie przejęli ten 
przedmiot od swoich pogańskich sąsiadów; 
umieścili nad jabłkiem krzyż, czyniąc je 
symbolem władzy jednego Boga. Jabłka 
używali władcy bizantyjscy, a pierwszym 
królem krajów zachodniej Europy, 

„kóry wziął do ręki ; 

był 


była jednak święta korona, używana przez Ludwi- 
ka IX Świętego. Wraz z tymi insygniami zaginął 
także wystrój kaplicy i krzyż Filipa II Augusta. 

Klejnoty średniowieczne ocalałe podczas re- 
wolucji obecnie znajdują się w Luwrze. Należy 
do nich miecz Karola Wielkiego, naczynia z ka- 
mieni półszlachetnych i kryształu, tzw. klamra 
świętego Ludwika i berło Karola V Mądrego, 
wykonane ze złota, srebra, pereł, rubinów i in- 
nych kolorowych kamieni, pochodzące z 2. po- 
łowy XIV wieku. Jedyną koroną władców, która 
przetrwała do naszych czasów, jest korona Lu- 
dwika XV, koronowanego w 1715 roku. 

Z powodu swej wartości na uwagę zasługują 
francuskie przedmioty z XIX wieku, szczególnie 
z okresu napoleońskiego. Należy do nich korona 
Karola Wielkiego — rekonstrukcja historyczna, 
w której osadzono liczne rzymskie kamee. Po- 
chodzą one z popiersia świętego Benedykta (nie- 
gdyś przechowywanego w St Denis, zniszczone- 
go w 1793 r.). Koronę tę, wykonaną w 1804 roku 
na koronację Napoleona I, wykorzystano podczas 
koronacji Karola X w 1824 roku, gdyż cesarz Na- 
poleon zdecydował się wystąpić w złotej koronie 
z liści laurowych. Z okazji cesarskiej koronacji 
wykonano dwa miecze wysadzane diamentami, 
a także inne klejnoty, obecnie prezentowane 
w Galerii Apollina w Luwrze. 

Na koronację Karola X wykonano natomiast im- 
ponujący serwis pontyfikacyjny, który władca, prze- 
bywając na wygnaniu w Gorycji (Włochy), zapisał 
w testamencie katedrze tego niewielkiego miasta. 

W XIX wieku, za czasów Napoleona III, stwo- 
rzono ostatnie z wielkich dzieł francuskiej sztuki 
złotniczej — przedmioty dla cesarzowej Eugenii. 
Należy do nich korona (ze złota, diamentów 
i szmaragdów, zaprojektowana przez nadwcrnego 
jubilera Gabriela Lemmoniera), diadem, dwie 
bransolety, naszyjnik z rubinów i wisior wysadza- 
ny brylantami, perłami, rubinami i innymi kamie- 
niami szlachetnymi. Większość przedmiotów 
można wciąż podziwiać w zbiorach Galerii Apol- 
lina w Luwrze, gdzie zgromadzono najcenniejsze 
kosztowności Francji. 


